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Nelle  fitte  tenebre  di  un’epoca  remota,  anterióre  alla 
civiltà  greca,  e  prima  ancora  che  1’  azione  drammatica 
fosse  divenuta  scenica,  ha  origine  la  Maschera. 

Chi  ne  fosse  inventore,  chi  il  primo  ad  applicarla  è 
completamente  ignoto. 

Probabilmente  essa  trova  il  suo  fondamento  in  un 
consenso  molto  generale. 

Come  ogni  anno  la  Natura  muta  forma  e  si  traveste, 
apparendoci  ora  ravvolta  in  un  candido  manto,  ora  ver¬ 
deggiante,  ora  squallida  e  melanconica,  ora  florida  e  ri¬ 
dente,  così  gli  uomini,  che  per  istinto  tendono  ad  osser¬ 
vare  ed  imitare,  festeggiando  le  fasi  principali  di  quelle 
trasformazioni,  usarono  travestirsi  anch’  essi,  travisandosi 
il  volto. 

Gli  Egiziani  ed  i  Persiani  già  conoscevano  ed  usa¬ 
vano  la  Maschera. 

Infatti  in  Egitto,  nella  grande  processione  d’ Iside,  in 
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cui  quella  dea  appariva  sotto  la  forma  d’Orsa,  per  allu¬ 
sione  alla  costellazione  dell’  Orsa  maggiore,  i  sacerdoti  le 
formavano  un  corteggio  mascherato,  portando  sul  volto  le 
figure  delle  costellazioni  indicanti  ì  quattro  punti  cardi¬ 
nali  del  cielo. 

Siffatte  maschere  non  coprivano  il  volto  soltanto,  ma 
anche  il  disopra  della  testa,  essendosi  aggiunto  una  spe¬ 
cie  di  cappuccio  che  cadeva  sopra  le  spalle  per  modo  che 
quei  sacerdoti,  in  luogo  delle  loro  teste,  avevano  quelle 
degli  animali,  che  rappresentavano. 

Il  primo  di  essi,  con  la  testa  di  toro,  indicava  la  pri¬ 
mavera;  il  secondo  personeggiando  il  solstizio  d’estate, 
mostravasi  in  figura  di  leone;  l’autunno  era  rappresentato 
dal  volto  di  un  uomo  e  l’ inverno  dalla  testa  dello  spar¬ 
viero,  La  canicola  era  raffigurata  dalla  testa  di  un  cane  ; 
la  vendemmia  da  quella  di  un  lupo;  il  ritiro  del  Nilo  en¬ 
tro  il  suo  alveo  da  un  ibi. 

Una  mascherata  consimile  era  quella  del  Bue  Api , 
che  facevasi  ogni  primavera. 

In  altre  feste  egiziane  alcune  donne  della  plebe  si  tra¬ 
vestivano,  attaccandosi  grandi  ali  alle  spalle,  gesticolando 
e  danzando  licenziosamente. 

In  Persia  i  travestimenti  dei  ministri  di  Mitra  in  varii 
animali  selvatici  erano  una  mascherata  analoga  a  quelle 
accennate. 

Come  molti  usi  e  molte  tradizioni  dal  popolo  egiziano 
passarono  in  quello  greco,  tanto  amante  del  meraviglioso, 
così  le  feste  ed  i  misteri  d’ Iside  diedero  origine  alle  feste 
ed  ai  misteri  di  Bacco.  ( Dionisos ),  detti  Baccanali .  Questi 
consistevano  in  processioni  falliche  e  feste  campestri,  con  tra¬ 
vestimenti,  mascherate,  cori,  strimpellamento  di  strumenti 
musicali,  satire  mordaci,  gesti  e  movimenti  osceni  di  ubriachi, 
orgie  di  satiri  avvinazzati.  Il  mistero  bacchico  aveva  una 
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parte  grave,  solenne,  religiosa,  destinata  ad  esaltare  la  gloria 
del  nume  trionfatore;  l’altra  comica,  libera,  nella  quale  ad 
ogni  festaiolo  era  lecito  ogni  scherzo,  ogni  ardimento  di 
linguaggio,  ogni  atto  incontinente. 

I  cori  gravi  e  severi  dovevano  alternarsi  con  gli  scur¬ 
rili  e  licenziosi;  nella  festa  l’uno  rappresentava  in  un  certo 
modo  l’elemento  aristocratico  della  natura  umana:  l’ideale; 
l’altro  l’elemento  plebeo:  i  sensi  slrenati.  Ma  al  buon  gu¬ 
sto  greco  quella  mescolanza  di  sacro  e  di  profano,  di  di¬ 
vino  e  di  plebeo,  ripugnò  presto. 

II  coro  solenne  si  staccò  dal  canto  villano  e  satirico  ; 
dall'uno  nacque  la  tragedia ,  dall’altro  la  commedia. 

Secondo  Orazio,  il  nome  di  tragedia  deriverebbe  dalle 
parole  tragos  =  capro,  vittima  gradita  a  Bacco,  perchè 
sperperatore  della  vite,  e  da  ode  =  canto;  e  la  parola 
commedia ,  secondo  Aristotele,  da  kome  =  villaggio,  e  pa¬ 
rimente  da  odè  —  canto. 

Dopo  alcuni  anni  però  quei  cori  pastorali  ed  inni 
dionisiaci  cominciarono  a  stancare  gli  animi  ;  quindi  ili 
necessario  ravvivarli  con  piacevole  novità. 

Epigene  di  Sicione  si  ritiene  che  fu  il  primo  a  frammet¬ 
tere  al  coro  qualche  racconto  relativo  alle  gesta  di  Bacco, 
detto  episodio,  ed  eseguito  da  un  solo  attore.  In  seguito 
s’ introdusse  un  secondo  personaggio  per  rispondere  al 
primo,  e  così  nacque  il  dialogo,  che  col  tempo  doveva 
vincerla  sul  coro  stesso. 

In  questa  forma  rozza  e  rudimentale  rimase  la  tra¬ 
gedia  per  molti  anni,  finché  per  opera  di  Tespi  (536  av. 
C.)  cominciò  ad  assumere  una  qualche  forma  letteraria. 
Ma  il  suo  teatro  era  vagante  :  pochi  attori  ed  il  coro  po¬ 
sti  sopra  una  specie  di  grande  carro,  che  serviva  da  palco 
scenico,  andavano  qua  e  là  recitando  favole  tragiche  ;  e 
gli  attori  tingevansi  il  volto  con  fecce  di  vino  o  per  non 
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essere  riconosciuti,  o  forse  per  testimoniare  con  questo 
modo  poco  pulito  l’origine  sacra  della  tragedia. 

Frinico,  discepolo  di  Tespi,  v’introdusse  il  personag¬ 
gio  della  donna;  e  perciò  è  supponibile  che  egli  desse  alla 
tragedia  maggiore  squisitezza  di  affetto  e  di  stile;  perfe¬ 
zionò  ancora  gli  episodi!,  tanto  che  non  si  limitarono  più 
ad  essere  una  cosa  accessoria,  ma  divennero  la  parte 
principale  del  dramma.  Il  diletto  che  prendevano  i  Greci 
a  questo  spettacolo,  era  cresciuto  al  punto,  che  vennè  va¬ 
ghezza  agli  Atienesi,  d’ introdurlo  dai  villaggi  entro  le 
mura  delle  loro  città,  Allora  Oberilo,  ateniese,  applicò  la 
maschera ,  che  fu  sostituita  alla  feccia  onde  si  tingevano 
gli  attori  ;  e  col  tempo  perfezionatasi  giovò  mirabilmente 
alla  rassomiglianza  dei  lineamenti  delle  persone,  che  si 
volevano  mettere  in  iscena. 

La  parte  ridicola  e  satirica  dei  cori,  essendosi  sepa¬ 
rata  dalla  tragedia,  che  si  era  rifugiata  nella  città,  rimase 
per  alcun  tempo  nei  villaggi  sotto  il  nome  di  commedia. 
Questo  spettacolo,  benché  rozzo,  destava  tanto  diletto  nei 
villici  greci,  che  uomini  di  svegliato  ingegno  si  died*  ro 
a  migliorarlo;  e  a  poco  a  poco  salendo  aneh’esso  la  scala 
della  perfezione,  come  la  tragedia,  giunse  ad  ottenere  d’in¬ 
trodursi  entro  le  mura  di  Atene,  ed  a  fruire  delle  largi¬ 
zioni  dei  governo  per  le  decorazioni  del  coro. 

La  commedia  diventò  quindi  cosa  popolare  e  la  tra¬ 
gedia  rimase  singolare  privilegio  di  un’  arte  aristocratica. 

Fino  al  tempo  di  Tespi  commedia  e  tragedia  non 
erano  ancora  distinte. 

Dopo  avere  nelle  feste  del  culto  messi  in  iscena 
i  loro  Dei  creatori,  i  Greci  rappresentarono  sia  nella  tra¬ 
gedia  la  più  nobile,  sia  nella  commedia  la  più  comica, 
parte  di  sé  stessi.  Alle  leggende  bacchiche  si  sostituirono 
argomenti  eroici  e  nazionali:  così  il  dramma  cessando  di 
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essere  una  rappresentazione  sacra,  diventò  un  semplice 
spettacolo  e  divertimento  popolare:  l’arte  drammatica  al¬ 
lora  incominciò;  si  formò  una  scena  con  attori  speciali; 
alla  tragedia  popolare  si  sostituì  il  lavoro  individuale 
dell'ingegno  umano,  e  si  ebbero  gli  autori  drammatici. 

Il  dramma  tragico  per  opera  di  Eschilo,  Sofocle  e  di 
Euripide  raggiunge  il  suo  apogeo  di  gloria.  Eschilo  asse¬ 
gnando  ai  suoi  personaggi  la  maschera,  li  veste  del  de¬ 
coroso  Slrma,  specie  di  manto  che  andava  a  finire  in  un 
lungo  strascico;  fa  loro  calzare  il  coturno,  e  trova  un’e¬ 
locuzione  altamente  nobile  e  dei  tutto  degna  della  trage¬ 
dia.  Sofocle  mettendo  il  Coro  nel  secondo  luogo,  dà  la 
principal  parte  al  dialogo,  rendendo  così  il  dramma  tra¬ 
gico  sommamente  rappresentativo:  Euripide  infine  lo  av¬ 
vicina  più  all’umanità,  e  seguendo  le  dottrine  Socratiche, 
fa  l’uomo  operativo  di  per  sè  stesso  e  liberamente. 

La  commedia  in  Grecia  cominciò  a  svolgere  le  sue 
forme  nel  secolo  di  Solone  e  andò  via  via  crescendo  fin¬ 
ché  non  decadde  in  quello  di  Alessandro. 

In  queslo  non  breve  tratto  di  tempo  ella  assume  tre 
carati  eri,  e  distinguesi  perciò  in  tre  specie:  nella  Comme¬ 
dia  antica ,  nella  Commedia  mezzana  e  nella  Commedia 
nuova. 

Alla  prima  appartengono  Aristofane,  Eupolide,  Gra¬ 
tino  ed  altri  ;  della  seconda  non  ci  è  rimasto  nome  di 
scrittore;  alla  terza  appartengono  Apollodoro,  Difilo  e  so¬ 
pra  a  tutti  Menandro. 

La  Commedia  antica  ebbe  tutte  le  virtù  e  i  vizi  del 
governo  popolare  in  cui  ella  sorse,  e  fu  il  fedele  ritratto 
di  quel  popolo  che  al  dire  di  Plutarco,  a  guisa  di  rigoglioso 
cavallo  insolentiva,  nè  comportava  più  di  ubbidire  ai  ma¬ 
gistrati,  e  mordeva  l’ Eubea,  e  spiccava  salti  nelle  isole  (1). 


(1)  Vitfdi  Pericle ,  c.  7. 
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Perciò  ella  tradusse  sulla  scena  i  cittadini  privati,  i 
magistrati,  i  capitani,  e  li  espose  alle  risa  o  all’  odio  del 
pubblico. 

In  una  Repubblica  democratica,  come  quella  di  Atene, 
era  {deliamente  libero  il  campo  alla  fantasia,  al  sentimento, 
alla  satira  dei  commediografi,  e  nessuno  seppe  farne  suo 
prò  come  Aristofane,  il  quale  scagliava  i  suoi  terribili 
strali  contro  gli  uomini  più  raggurdevoli  di  Atene,  senza 
alcun  riguardo. 

Le  Vespe  erano  immagini  di  magistrati  ingordi  e  ve¬ 
nali  ;  gli  Uccelli  rappresentavano  certi  cittadini  viziosi,  co¬ 
nosciuti  da  tutti;  le  Rane  erano  simboli  d’importuni  e  sciocchi 
versaggiatori  ;  le  Nuvole  una  satira  della  morale  ipocrisia. 

Però  la  Commedia  antica,  figlia  della  libertà  ed  or¬ 
gano  della  vita  pubblica,  si  spense  con  essa,  rimanendo 
monumento  artistico  e  storico  di  quell’epoca  di  grande  ri¬ 
voluzione  e  di  grande  importanza  in  cui  la  Grecia  creò 
per  sempre  modelli  imperituri  di  arte  e  di  pensiero. 

Sorse  quindi  la  Commedia  mezzana ,  che  avendo  vita 
brevissima,  non  ricevè  un  carattere  assai  distinto.  Pare 
che  da  essa  non  fosse  del  tutto  sparito  Io  spirito  licen¬ 
zioso  dell’antica  ;  perciò  si  venne  presto  alla  terza  forma 
della  Commedia  antica ,  alla  Commedia  nuova.  Que¬ 
sta  si  può  chiamare  la  Commedia  domestica,  privata  e 
morale,  da  cui  sparve  affatto  il  maledico  Coro  della  Com¬ 
media  Aristofanesca,  e  prese  atteggiamento  composto  e 
parlare  decente. 

Essa  fiorì  nel  secolo  di  Alessandro  Magno,  e  fu  quella 
che,  perfezionata  da  Menandro  specialmente,  servì  di  mo¬ 
dello  alla  Commedia  latina  nell’aureo  secolo,  ed  alla  ita¬ 
liana  nel  cinquecento. 

La  Commedia  nuova,  abbandonate  le  tradizioni  ari- 
stofaniche  e  smesso  di  mettere  in  canzone  gli  Dei  dell’O- 
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limpo  e  i  reggitori  del  governo,  lasciate  le  personalità,  e 
le  passioni  politiche  che  avevano  agitato  lino  allora  il  tea¬ 
tro,  si  dette  tutta  alla  pittura  dei  costumi:  rappresentò  il 
parassita  Trasonide  (un  Rogantino,  un  Capitano  Fracassa 
di  quell’epoca),  Taide  la  cortigiana,  e  Gnatone  il  ghiotto 
svergognato;  e  sulla  scena  recò  la  donna  e  la  famiglia,  il 
matrimonio  e  l’amore. 


Le  Maschere,  sia  nella  tragedia-  come  nella  commedia 
furono  in  grande  uso.  Chi  fosse  il  primo  ad  introdurle 
nella  commedia,  Aristotele  (1)  dice  non  sapersi.  Alcune, 
come  le  moderne,  coprivano  soltanto  la  faccia,  ma  le  più 
coprivano  tutto  il  capo  fino  alle  spalle,  poiché  troviamo 
sempre  descritti  i  capelli  come  parte  della  maschera,  e 
ciò  avveniva  più  specialmente  nella  tragedia,  ove  si  ri¬ 
chiedeva  che  la  testa  corrispondesse  alla  statura  dell’  at¬ 
tore,  la  quale  veniva  ingrandita  dai  coturni. 

Parrà  strano,  al  primo  aspetto,  che  i  Greci  i  quali 
possedevano  un  senso  così  raffinato  della  forma  e  della 
espressione  del  bello,  nei  teatri,  privassero  per  mezzo  della 
maschera  gli  spettatori  dalla  possibilità  d’osservare  le  va¬ 
rie  espressioni  di  cui  è  capace  il  volto  umano,  e  che 
presso  di  noi  giovano  cotanto  all’effetto  teatrale.  Ma  è  da 
notare  che  per  la  vastità  dei  teatri,  che  erano  anche  sco¬ 
perti,  sarebbe  stato  impossibile  per  la  maggior  parte  del¬ 
l’uditorio  il  distinguere  le  fattezze  naturali  di  un  attore, 
come  pure  di  udirne  le  parole:  la  maschera  perciò  aveva 


(1)  Poet,  IT,  22. 
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ancora  lo  scopo  di  rendere  la  voce  più  sonora,  motivo  per 
cui  in  latino  da  per  sonar  e  (risuonar  forte)  fu  detta  persona. 

Inoltre  i  personaggi  della  maggior  parte  delle  antiche 
tragedie  erano  eroi  o  numi,  ed  i  loro  caratteri  talmente 
noti  agli  spettatori,  che  rimanevano  perfettamente  tipici • 
E  però  all’apparire  di  un  tal  carattere  tutti  sapevano  im¬ 
mediatamente  di  chi  era,  e  sarebbe  stato  difficile  per  uno 
spettatore  greco  F  immaginare  che  un  Dio  od  un  eroe 
avesse  il  volto  simile  a  quello  di  un  attore  ordinano. 

L’uso  dei  coturni  rendeva  pure  assolutamente  neces¬ 
sario  un  ingrandimento  proporzionato  del  volto:  poiché  al¬ 
trimenti  la  faccia  di  un  attore  sarebbe  stata  visibilmente 
sproporzionata. 

Finalmente  il  solenne  carattere  della  tragedia  antica 
non  ammetteva  quella  varietà  di  espressioni  del  volto  che 
ammettono  le  moderne  tragedie,  il  cui  soggetto  pare  sia 
quello  di  rappresentare  tutte  le  umane  passioni  sotto  le 
loro  forme  più  strane  e  più  vive. 

La  maschera  inoltre  era  necessaria  perchè  un  attore 
mutando  abbigliamento,  rappresentava  diverse  parti,  com¬ 
prese  ancora  quelle  di  donna. 

Da  principio  nel  dramma  tragico  non  si  ebbe  che  un 
attore  solo  ( protagonistés ). 

Più  tardi  Eschilo  ne  aggiunse  un  secondo  ( deuter - 
agonistes)’,  Sofocle  un  terzo  ( tritagonistés ):  in  via  ecce¬ 
zionale  e  assai  di  rado  fu  adoperato  un  quarto  attore  :  ciò  si 
deve  ancora  perchè  erano  difficili  a  trovarsi  e  molto  costosi. 

Infatti  pel  modo  di  declamazione  e  di  canto  usato  in 
quel  tempo,  si  richiedevan  loro  qualità  allatto  particolari  di 
voce  e  di  aspetto:  e  prima  che  un  attore  imparasse  a  mo¬ 
dulare  convenientemente  la  voce  chiara  e  robusta  e  a 
muovere  ed  atteggiare  la  persona  con  gesti  opportuni  ed 
efficaci,  era  necessària  una  preparazione  assai  lunga  e 
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difficile,  più  di  quella  che  si  domanda  oggidì  ai  nostri- 

Le  maschere  adoperate  nelle  antiche  tragedie  erano 
il  tipo  di  certi  caratteri;  e  perciò  differivano  secondo  l’età, 
il  sesso,  la  condizione  ed  altre  particolarità  degli  esseri 
rappresentati.  Polluce  ne  enumera  venticinque  come  tipi¬ 
che  o  principali  della  tragedia,  cioè  sei  per  i  vecchi,  sette 
per  i  giovani,  nove  per  le  femmine  e  tre  per  gli  schiavi. 

Molto  più  numerose  dovettero  essere  le  maschere  che 
non  erano  tipiche,  ma  rappresentavano  certi  individui 
colle  loro  particolarità  personali,  come  il  cieco  Tamiri, 
Argo  dai  cent’occhi,  ecc.,ecc.  giacché  Polluce,  solo  per  via 
di  esempio,  nomina  trenta  di  siffatte  maschere  particolari. 

Il  ragguaglio  che  dà  Polluce  delle  maschere  tragiche 
ne  comprende  un  gran  numero,  ma  molte  più  dovevano 
averne  i  Greci  nelle  varie  loro  tragedie,  poiché  ogni  eroe 
ed  ogni  Dio,  che  ad  essi  era  noto  come  un  essere  di  ca¬ 
rattere  particolare,  doveva  essere  rappresentato  con  una 
maschera  particolare,  affìchè  gli  spettatori  potessero  cono¬ 
scerlo  a  primo  aspetto.  E  perciò  i  volti  degli  Dei,  degli 
eroi  e  delle  eroine  dovevano,  quanto  a  bellezza,  essere  il 
più  che  potevasi  somiglianti  alle  statue  e  pitture  che  le 
rappresentavano,  ed  a  cui  gli  occhi  dei  Greci  erano  av¬ 
vezzi  ;  e  le  maschere  scontorte,  con  bocche  largamente 
aperte,  che  veggonsi  nelle  pitture  di  Ercolano  e  di  Pom¬ 
pei,  non  possono  darci  che  un’  idea  imperfetta  delle  ma¬ 
schere  che  s’ usavano  in  Atene,  durante  il  periodo  più 
florido  delle  arti.  Tutte  le  maschere  tragiche  appartenenti 
a  questo  periodo,  non  offrono  il  più  lieve  segno  di  esa¬ 
gerazione  o  scontorcimento  nelle  fattezze  del  volto. 

Più  tardi  però  vennero  in  gran  voga  gli  scontorci¬ 
menti  e  l’esagerazioni,  ma  più  particolarmente  nelle  ma¬ 
schere  comiche  al  punto  che  furono  più  caricature  che 
rappresentazioni  di  volti  ideali  e  reali. 
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Nell’antica  commedia  Attica,  in  cui  s’ introducevano 
sulla  scena  personaggi  viventi  e  cospicui,  era  necessario 
che  le  maschere,  sebbene  fossero  fino  ad  un  certo  punto 
caricature,  ritraessero  però  nella  parte  principale  gl’  in¬ 
dividui  che  intendevansi  di  rappresentare,  giacché  altri¬ 
menti  i  poeti  comici  non  avrebbero  ottenuto  lo  scopo  loro. 

Il  coro ,  come  pure  certi  personaggi  fantastici  del 
dramma,  rendevano  talvolta  necessaria  una  completa  ma¬ 
scherata  ;  come  per  esempio,  quando  i  coreuti  comparivano 
sulla  scena  con  testa  di  uccello  o  di  rana,  vespe,  ecc. 

la  generale  però  il  coro  delia  tragedia  non  portava 
maschera,  e  le  Eumenidi  di  Eschilo  sono  probabilmente 
la  soia  eccezione  a  questa  regola  generale. 

Le  maschere  dell’  antica  commedia  Attica  però  in 
complesso  si  attenevano  alla  realtà  e  si  astenevano  dalle 
esagerazioni  burlesche,  che  veggonsi  nelle  maschere  dei 
tempi  posteriori. 

Un  cambiamento  delle  maschere  comiche  si  fece  al¬ 
lorché  fu  proibito  di  rappresentare  l’ Arconte  sulla  scena, 
e  più  ancora  poco  dopo,  quando  quella  proibizione  si 
estese  a  tutti  i  cittadini  di  Atene. 

La  conseguenza  di  tali  leggi  si  fu  che  le  maschere, 
in  luogo  d’individui,  presero  a  rappresentare  classi  d’uo¬ 
mini,  cioè  divennero  maschere  tipiche  di  uomini  di  certe 
professioni  e  mestieri,  di  un’  età  o  condizione  particolare, 
ed  alcune  caricature  grottesche.  Per  tal  modo  s’  introdus¬ 
sero  nella  commedia  maschere  e  caratteri  principali,  che 
secondo  Polluce,  dividonsi  come  quelli  della  tragedia,  in 
cinque  classi.  Nove  per  i  vecchi,  dieci  pei  giovani,  sette 
per  gli  schiavi,  due  per  le  donne  vecchie,  quattordici  per 
le  giovani. 

Nel  dramma  satirico  le  maschere  adoperate  rappre¬ 
sentavano  satiri,  Sileno  ed  altrettanti  compagni  di  Bacco  ; 
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perciò  è  facile  immaginarne  l’espressione  e  le  forme.  Poi- 
luce  nota  soltanto  il  satiro  sbarbato,  Sileno  ed  il  pappos  ; 
e  aggiunge  che  i  caratteri  di  tutte  le  nostre  maschere 
satiriche  o  somigliavano  a  questi,  o  venivano  abbastanza 
espressi  dal  loro  nome. 


Caduta  l’autonomia  dei  Greci  sotto  la  spada  vincitrice 
dei  Romani,  anche  il  dramma  regolare  andò  via  via  de¬ 
cadendo,  finché  scomparve  e  lasciò  il  luogo  ai  Mimi,  ai 
Pantomimi ,  ai  Neurospasti.  I  primi  erano  favole  buffone¬ 
sche,  derivate  forse  dalle  satiriche  farse,  che  si  rappresen¬ 
tavano  nei  villaggi  prima  della  commedia  regolare  ;  i  se¬ 
condi  erano  imitazioni  mute,  fatte  coi  soli  gesti  e  accom¬ 
pagnate  dalla  musica;  i  terzi  erano  una  specie  di  burattinai. 

In  Roma  la  prima  forma  di  dramma  che  si  ebbe  fu 
la  Fescennina  (1).  I  fescennini  erano  una  specie  di  buffo¬ 
neria,  che  nelle  feste  Bacchiche  festeggiava  Dionisos  con 
rito  poetico  e  con  un  latente  elemento  drammatico.  Ven¬ 
nero  introdotti  presso  i  Romani  daU’Etruria,  e  trassero  il 
nome  loro  da  Fescennia,  città  Etrusca. 

Virgilio  è  l’unico  che  ci  dia  una  chiara  idea  dei  Fe¬ 
scennini,  e  infatti  ce  li  presenta  come  buffoneria  satirica 
e  drammatica. 

Orazio  dice  che  questa  buffoneria  più  tardi  degenerò 
e  si  cambiò  in  una  satira  tanto  mordace  e  pungente,  che 
dovè  farsi  una  legge,  la  quale  proibisse  questi  canti,  che 
aggredivano 


(1)  Orazio,  1.  II,  epist.  1.  v.  145.  pag.  360 
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«  Honestas  domos  impunens,  minans.  » 

Questa  era  la  prima  manifestazione  della  potenza  plebea 
contro  la  prepotenza  aristocratica;  ove  il  popolo,  non  po¬ 
tendo  sfogarsi  altrimenti,  si  manifestava  con  questi  canti, 
i  quali  divennero  maggiormente  pungenti,  più  che  pene¬ 
trarono  in  città. 

Fece  seguito  ai  Fescennini  ìa  Satira,  la  cui  formazione 
non  è  anchj  bene  determinata;  solo  da  quanto  si  può  co» 
noscere  non  sarebbe  altro  che  il  canto  Fescennino  dram¬ 
matizzato,  Quando  a  Roma  per  la  cessazione  della  peste 
vennero  gl’  istrioni  etruschi,  si  aggiunse  1’  elemento  del 
canto  a  quello  della  danza. 

L 'Atellane  degli  Oschi  erano  una  specie  di  commedie 
comuni  nell’  antica  Campania  e  di  là  pare  introdotte  a 
Roma.  Il  nome  di  Atellane  o  Atelluniche  era  derivato  da 
Atelia,  antica  città  della  Campania.  Conoscevansi  pure  sotto 
il  nome  di  ludi  osci ,  dal  popolo  che  le  inventò.  I  Romani 
ci  hanno  trasmesso  brt  vi  cenni  sulla  natura  di  questi  com¬ 
ponimenti,  di  cui  non  ci  giunge  alcun  saggio. 

Pare  che  rassomigliassero  alquanto  al  dramma  greco 
satirico;  se  non  che,  invece  di  satiri  ed  altri  personaggi 
fantastici,  vi  entravano  reali  caratteri  oschi  od  attori  che 
parlavano  il  dialetto  del  paese  e  rappresentavano  qualche 
classe  speciale  del  popolo.  Avevano  analogia  colle  moderne 
maschere  italiane.  Uno  di  questi  personaggi  oschi  era  Ma- 
racco,  sorta  di  uomo  rustico  o  di  buffone,  altri  il  Macco 
(Maccus),  che  ricorda  perfettamente  il  tipo  ancora  vivo  del 
Pulcinella  napoletano;  e  il  Bacco ,  maschera  di  gran  ciarlone. 

Le  Atellane  erano  una  mescolanza  di  nobile  e  di  basso, 
di  patetico  e  di  burlesco,  senza  tuttavia  degenerare  in  tri¬ 
vialità.  Si  distinguevano  pure  dalle  azioni  dei  mimi,  che 
si  lasciavano  condurre  a  scurrilità  od  a  gesti  osceni. 

Valerio  Massimo,  parlando  delle  Atellane,  dice  che  in 
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esse  gli  scherzi  erano  temperati  dal  gusto  severo  italiano; 
e  Donato  loda  la  loro  antica  e  naturale  eleganza.  Anche 
nelle  allusioni  satiriche  si  cercava  di  provocare  il  riso, 
anziché  di  eccitare  sentimenti  d’odio  e  di  disprezzo. 

Le  Atellane  erano  rappresentate  da  cittadini  romano 
che  non  venivano  perciò  screditati  come  gl’istrioni  o  gli 
attori  comuni;  i  loro  nomi  non  erano  cancellati  dal  cata¬ 
logo  delle  loro  tribù,  nè  erano  essi  obbligati  a  togliersi  la 
maschera  a  volontà  degli  uditori.  Tuttavia  coll’andare  del 
tempo,  e  nella  generale  corruzione  dei  costumi  sotto  gl’im¬ 
peratori,  le  Atellane  degenerarono;  attori  mercenari  appar¬ 
vero  in  esse  e  vi  si  fece  uso  di  un  linguaggio  non  meno 
licenzioso  che  nelle  azioni  dei  mimi. 

Però  le  Atellane  non  ebbero  tempo  e  modo  di  svol¬ 
gersi  e  divennero  più  tardi,  come  nel  teatro  greco  i  mimi, 
intermezzi  esilaranti. 

Esse  presero  spesso  a  trattare  in  modo  più  grossolano 
e  buffonesco  noti  soggetti  tragici  e  comici,  come  avviene 
anche  oggi  dei  drammi  melodrammatici,  o  commedie  no¬ 
bili  ridotte  a  forma  popolare  con  le  maschere  di  Sten¬ 
terello,  di  Pulcinella,  di  Arlecchino. 

Il  Mimo  romano  (Mimus)  era  una  specie  di  compo¬ 
nimento  drammatico  e  comico;  non  trasse  origine  dal  mimo 
(mimos)  dei  Greci  dell’Italia  meridionale;  ma  fu  invece 
composizione  nativa  e  originale.  In  esso  la  satira  pare  che 
divenisse  anche  personale;  però  era  tollerata  come  si  tol¬ 
lera  oggi  la  facezia,  anche  eccessiva ,  carnevalesca^  però 
non  volevasi  che  invadesse  la  intera  scena;  non  tanto  per¬ 
chè  la  legge  delle  dodici  tavole  lo  vietava,  ma  perchè  ai 
nuovi  signori  di  Roma  la  cosa  sarebbe  stata  grandemente 
molesta. 

Al  Mimo  monodramma,  scena  unica,  breve  farsa,  rap¬ 
presentante  un  uso,  un  carattere  particolare,  si  perdonava 
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quello  che  non  si  concedeva  allo  svolgimento  di  un’intiera 
commedia. 

Pare  che  a  Roma  i  Mimi  si  rappresentassero  dapprima 
ai  funerali  dove  una  o  più  persone  ( mimi )  contraffacevano 
in  me  do  burlesco  la  vita  degli  estinti.  Se  i  mimi  erano 
parecchi,  il  capo  loro  si  chiamava  Archimimo  (1). 

Gli  attori  dei  mimi  non  portavano  nè  maschere,  nè 
coturni,  nè  socchi;  ond’è  che  talvolta  si  chiamavano  plani- 
pedi  (2)  (piedi  piatti)  ai  quali  si  fa  risalire  la  maschera 
di  Arlecchino  e  quella  di  Brighella,  come  vedremo  in  se¬ 
guito. 

L’aristocrazia  romana,  che  studiava  il  greco,  non  tardò 
a  disgustarsi  di  tali  forme  plebee  di  spettacoli,  e  favorì 
l’introduzione  dei  drammi  e  commedie  più  regolari  e  pili 
colte.  Così  il  dramma  greco  entrò  in  Roma  strozzando  il 
germe  del  dramma  romano  ;  la  satira  divenne  un’  inter¬ 
mezzo  comico,  ossia  farsa;  YAtellana  si  trasformò  in  eso- 
dium  atellanum,  che  non  è  altro  che  quello  che  ora  si 
chiama  commedia  dell'arte.  Quindi  Fescennini,  Satira  e  Atei- 
lana  sono  tre  gradi  di  una  stessa  evoluzione,  interrotta  dal 
dramma  greco. 

L’introduzione  del  dramma  greco  in  Roma  non  fu  di 
danno  allo  svolgimento  del  dramma  romano;  credo  invece 
che  fosse  di  aiuto. 

I  Romani  non  potevano  avere  vero  dramma,  perchè 
privi  degli  elementi  necessari  per  costituirlo.  Mancava  ad 
essi  una  delle  basi  fondamentali,  cioè,  il  sentimento  reli¬ 
gioso.  Nel  mondo  greco  la  religione  era  di  natura  ed  ogni 
fenomeno  manifestava  un  Dio;  presso  i  Romani  la  religione 
era  incerta.  Dubitare  della  divinità  presso  un  romano  era 


(1)  Suet.  Vesp.,  19;  Gruter,  rnscript.,  1089,  6.  . 

(2)  Diomed.,  Ili,  487;  Gelilo,  I.  II;  Macrob.,  sat.  Il,  1. 
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cosa  indifferente;  presso  un  greco  era  un  delitto;  e  Socrate, 
perchè  mise  dei  dubbi  sul  politeismo,  fu  condannato  a  bere 
la  cicuta.  Presso  i  Greci  predominava  la  Nemesi  (NemesisJ 
degli  Dei,  vale  a  dire  la  gelosia  del  nume  di  non  essere 
superato  da  alcuno  ;  predominava  ancora  il  fato ,  cioè  il 
volere  degli  Dei,  senza  del  quale,  dice  Eschilo,  nulla  si  fa. 

A  Roma  il  fato  non  v’era  e  primeggiavano  invece  le 
leggi  cosmiche,  così  Lucrezio  :  Giove  (Zeus),  la  divinità 
suprema  dei  Greci,  presso  i  R.omani  non' esisteva;  era  sem¬ 
plicemente  un  simbolo,  come  si  ricava  da  Ennio;  cioè  l’aria 
e  l’acqua  nei  loro  vari  mutamenti  in  vento,  pioggia,  neve, 
grandine......  quindi  di  nuovo  acqua  :  dì  più  non  era  che 

un  eroe  divinizzato,  e  lo  prova  il  fatto  che  fu  trovata  la 
sua  tomba. 

A  Roma  mancava  pure  il  ditirambo,  il  coro,  la  strofa; 
e  la  poesia  non  era  libera,  perchè  lo  Stato  vi  poneva  dei 
limiti  sacri. 

I  Romani  poi  non  potevano  avere  vero  dramma,  per¬ 
chè  mancanti  di  sentimento  estetico  e  tragico.  A  creare 
un’alta  tragedia  occorre  un  certo  grado  di  esaltazione  poe¬ 
tica  e  d’idealità,  per  dare  ai  numi  od  agli  eroi  nazionali 
afflato  divino  ;  di  questa  esaltazione,  di  questa  idealità  il 
genio  pratico  e  freddo  dei  Romani  non  era  capace.  Essi 
avevano  per  natura  sentimenti  feroci  e  bellici;  per  vedere 
una  lotta  fra  due  gladiatori,  oppure  ballare  un  orso  od  un 
iunambolo  erano  capaci  di  lasciare  anche  sul  più  bello, 
una  prodjzione  tragica,  mentre  i  Greci  vi  si  entusiasma¬ 
vano  e  vi  avrebbero  passato  notta'e  intere  ;  e  ciò  perchè 
il  popolo  greco  voleva  la  sensazione  estetica  e  non  la 
brutale. 

Scrissero  tragedie  Ennio,  Pacuvio,  Lucio  Accio. 

La  commedia  in  Roma  si  può  dire  incominciata  con 
Livio  Andronico,  nativo  della  Magna  Grecia,  cinquan- 
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Panni  circa  dopo  la  morte  di  Monandro;  venne  in  qualche 
eccellenza  con  Plauto  e  con  Terenzio;  però  non  ebbe  quella 
importanza  che  aveva  ottenuto  in  Grecia,  perché  nata 
quasi  in  sul  cadere  della  Repubblica. 

La  commedia  latina  dicevasi  pallata  se  rappresentava 
il  costume  greco,  togata  se  il  costume  romano. 


L’uso  della  maschera  in  Italia  risale  a  remota  anti» 
chità,  prima  ancora  che  sorgesse  la  rappresentazione  sce¬ 
nica;  le  maschere  funebri  delle  tombe  ed  urne  etrusche  ce 
ne  fanno  testimonianza. 

I  Romani  in  parecchie  feste  pubbliche  si  maschera¬ 
vano;  anche  Ovidio  lo  accenna  nei  Fasti  parlando  delle 
feste  di  Gibele. 

Pitisco  scrive  che  a  Roma  avanti  Livio  Andronico  si 
servivano  di  perrucconi  e  non  di  maschere  ;  Diomede  ri¬ 
tiene  che  R.oscio  Gallo,  intorno  al  100  av.  C.,  fu  il  primo 
ad  introdurre  l’uso  delle  maschere,  e  che  primi  attori  co¬ 
mici  mascherati  furono  Cincio  e  Falisco,  mentre  secondo 
Donato  sarebbero  stati  Minuzio  e  Prothonio.  Però  è  da  os¬ 
servare  che  molto  prima  di  quel  tempo  si  usarono  le  ma¬ 
schere  nelle  Atellane  (1),  cosicché  l’innovazione  di  Roscio 
non  si  riferirebbe  che  al  dramma  regolare,  cioè  alla  tra¬ 
gedia  e  alla  commedia. 

Quando  tragedie  e  commedie  regolari  incominciarono  a 
rappresentarsi,  ai  perrucconi,  che  servivano  a  distinguere 
i  caratteri  dal  colore  e  dall’acconciatura  dei  capelli,  si  cercò 


(1)  Festo,  s.  v.  Per  sonata. 
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di  supplirvi  creando  una  varietà  di  maschere;  quindi  ogni 
singolo  carattere  scenico  ebbe  la  propria  maschera. 

Quanto  alla  forma  delle  maschere  romane,  si  può  pre¬ 
sumere  che  venendo  esse  per  la  maggior  parte  col  teatro 
greco,  avessero  i  difetti  che  avevano  in  Grecia  a  quel  tem¬ 
po,  in  cui  le  arti  andavano  declinando;  supposizione  che 
ci  viene  confermata  dai  monumenti  così  di  scultura  come 
di  pittura,  di  Ercolano  e  Pompei,  dove  sono  rappresentate 
maschere;  infatti  vi  si  vedono  scontorte  in  modo  contrario 
alla  natura  e  sempre  con  la  bocca  aperta;  cosa  che  si  ap¬ 
prende  inoltre  da  vari  scrittori  latini,  tra  i  quali  Gellio 
(1)  e  Giovenale  (2).  Alcuni  dei  più  antichi  manoscritti  di 
Terenzio  contengono  pure  pitture  di  maschere  romane. 

A  Roma  quando  gli  attori  non  incontravano  il  genio 
del  pubblico  ed  erano  fischiati,  dovevano  levarsi  la  ma¬ 
schera;  da  quest’obbligo  erano  dispensati  solo  come  si  è 
detto,  quelli  che  recitavano  nell’Atellane. 

Al  sorgere  dell’Impero  acquistarono  un  credito  molto 
maggiore  i  mimi.  Queste  favole  avevano  una  grandissima 
voga  non  solo  per  le  loro  buffonate,  bensì  per  la  sfaccia¬ 
taggine  delle  mime.  Si  ricorda  tra  gli  altri  da  San  Griso- 
stomo,  uno  spettacolo  teatrale  in  voga  specialmente  presso 
gli  Orientali  di  Siria,  intitolato  Mojuma,  ove  si  vedevano 
le  fanciulle  bagnarsi  ignude  innanzi  al  pubblico  deli  amori 
di  Leda,  di  Pasifae  e  simili  si  rappresentavano  pure  con 
la  più  scrupolosa  evidenza. 

Il  mimo  in  Roma  presto  degenerò  in  pantomimo,  ove 
un  solo  attore  per  mezzo  della  mimica  sosteneva  tutte  le 
parti;  uno  cantava  il  soggetto;  un  tibicine  lo  accompa¬ 
gnava  col  suono,  intanto  che  il  mimo  universale,  o  panto- 


s 


(1)  v.  7. 

(2)  in,  175. 
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mimo,  eseguiva,  parodiandola  spesso,  tutta  una  tragedia 
antica;  ma  talora  taceva  il  canto,  e  non  vi  era  altro  che 
il  gesticolare  del  mimo,  al  che  allude  il  saltare  solis  oculis 
di  Apuleio. 

Però  le  bullonerie  e  le  oscenità  dei  mimi  e  pantomimi 
furono  il  segnale  manifesto  non  solo  della  sparizione  della 
poesia  drammatica,  ma  della  precipitosa  decadenza  del¬ 
l’Impero  Romano. 

L’amore  dei  magistrati  a  cotesti  ciarlatani  era  tal¬ 
mente  cresciuto,  che  per  una  grande  carestia,  essendosi 
datò  lo  sfratto  a  tutti  i  filosofi,  retori  e  professori  stra¬ 
nieri,  furono  eccettuate  da  quel  bando  tremila  ballerine 
forestiere.  Si  narra  ancora  che  il  fanatismo  era  tale  che 
matrone  romane  ed  anche  alcune  imperatrici  ne  andarono 
pazze. 

Il  pantomimo  Paride  è  chiamato  da  Marziale  urbis 
deiiciae  e  Romani  decus  ilieatri;  fimperatore  Caligola  ha. 
ciava  in  pubblico  il  pantomimo  tragico  M.  Lepido  Mne- 
stere,  e  il  gran  legislatore  Giustiniano  innalzava  al  talamo 
imperiale  la  mima  Teodora. 

Durante  la  lunga  e  tenebrosa  lotta  che  si  stese  sul- 
l’ Italia  nel  Medio  Evo,  non  si  scorge  più  orma  di  scrittori 
drammatici.  L’ invasione  dei  Barbari  ravvolse  nella  ruina 
dell’  impero  e  templi  e  teatri  ;  ridusse  nei  palagi  qualche 
residuo  del  culto  mitologico,  e  dalla  città  tolse  affatto  le 
abitudini  degli  spettacoli  classici.  Solo  di  essi  rimasero 
quei  trattenimenti  che  sono  affatto  estranei  all’  intellettuale 
coltura,  cioè  i  giuochi  dei  mimi  e  pantomimi,  quelli  dei 
saltimbanchi  e  delie  baccanali ,  di  cui  abbiamo  qualche 
avanzo  nei  nostri  carnevali. 

Ma  a  poco  a  poco  diradandosi  la  nebbia  nel  Medio 
Evo,  pare  che  anche  la  commedia  si  rialzasse  dalla  melma 
in  cui  l’avevano  sommersa  i  Barbari,  perchè  S.  Tommaso 
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che  viveva  nel  1224,  parla  della  commedia  dei  suoi  tempi 
come  di  uno  spettacolo  che  già  esistesse  da  parecchi  anni, 
E  se  i  comici  e  gl’istrioni,  come  dice  S,  Tommaso,  si  me¬ 
ritavano  ancora  le  forti  riprensioni  di  S.  Agostino  per  i 
loro  gesti  illeciti  e  sconci,  ai  tempi  dell’Aquinate  si  erano 
moderati  assai. 

Infatti  cessato  1’  antagonismo  tra  la  religione  mitica 
dell’èra  antica  e  la  fede  rinnovatrice  del  mondo,  ed  estinta 
affatto  la  civiltà  latina,  cessavano  pure  gli  spettacoli  alla 
romana,  e  la  commedia  non  più  spettacolo  d’idolatri  a  ido¬ 
latri,  ma  di  cristiani  a  cristiani,  non  attirava  più  gli  ana¬ 
temi  come  solennità  sacrilega,  ma  tutto  al  più  provocava 
qualche  censura,  come  palestra  di  mal  costume. 

Depurandosi  così  di  mano  in  mano  delle  scurrilità  istrio¬ 
niche,  la  Commedia  ritenne  qualche  cosa  di  quest’origine. 

I  mimi  furono  perciò  gli  attori  che  tennero  sempre 
vivo  lo  spettacolo  scenico  in  Italia  anche  nei  tempi  più 
calamitosi  e  più  avversi  ai  pubblici  passatempi.  Quando 
la  religione  cattolica  per  mezzo  dell’  eloquenza  dei  Santi 
Padri  e  della  ferrea  volontà  di  un  Gregorio  VII  trionfò 
sul  mal  costume  dei  chierici  e  dei  laici  e  sugli  imperatori 
di  Germania,  l’azione  scenica  ebbe  un  fine  del  tutto  reli¬ 
gioso,  e  allora  sorsero  in  Italia  i  così  detti  Misteri  ;  la  Chiesa 
divenne  in  parte  un  teatro  sacro  assumendo  in  tal  modo 
il  patronato  di  usanze  che  non  poteva  più  distruggere.  I 
teatri  avevano  cessato  di  essere  un  luogo  di  piacere  e  di 
divertimento.  La  più  parte  erano  stati  convertiti  in  citta¬ 
delle  e  fortezze  per  resistere  alle  invasioni  costanti  degli 
Unni,  Vandali,  Goti,  Longobardi  e  Normanni. 

L’argomento  dei  Misteri  era  per  lo  più  tolto  dalla 
Bibbia  e  dal  Testamento  Nuovo.  Si  recitavano  nelle  chiese 
e  nelle  piazze.  La  scena  rappresentava  l’ Inferno,  il  Pur~ 
gatorio  ed  il  Paradiso . 
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Il  misterioso  viaggio  pei  tre  regni  era  l’ idea  gigante, 
iì  soggetto  serio,  il  gran  fatto  epico  dell’arte  animata  dallo 
spirito  religioso,  dal  seno  del  quale  Dante  traeva  la  rna- 
e  teria  la  forma  della  grande  Commedia . 

Uno  dei  personaggi  più  importanti  che  figuravano  in 
questo  genere  di  composizione,  e  che  io  annovererei  fra 
le  maschere,  è  il  Diavolo.  Per  quanto  nel  mistero  italiano 
esso  mantenga  il  primo  e  consacrato  carattere  di  avver¬ 
sario  $  ogni  bene ,  nel  mistero  francese  invece  per  1’  uso 
quasi  obbligato  che  si  faceva  di  scene  diaboliche,  doveva 
necessariamente  finire  col  fare  del  Diavolo  un  personaggio 
comico,  e  delle  così  dette  diableries  intermezzi  da  ridere. 

Però  come  osserva  uno  scrittore,  «  le  rappresentazioni 
sacre  eran  cibo  da  plebe,  mentre  gli  spettacoli  scenici,  pro¬ 
fani,  cibo  da  signori  ».  Da  cote  sta  scissura  di  opinioni  e 
di  fatti  originava  quello  che  i  dotti  chiamano  vero  teatro 
in  Italia. 


La  drammatica  italiana,  passando  dalle  chiese  e  dalle 
piazze  nelle  Corti  di  principi,  si  mise  tutta  sulle  orme  dei 
Latini  e  dei  Greci  a  scapito  di  originalità  e  di  effetto.  Com¬ 
posero  tragedie  il  Trissino,  lo  Speroni,  il  Rucellai,  il  Mar¬ 
telli,  l’Anguillara,  il  Tasso  e  vari  altri;  ma  troppo  super¬ 
stiziosi  verso  i  loro  modelli,  non  ne  diedero  che  una 
sbiadita  immagine,  che  d’italiano,  come  osserva  il  Pecori, 
aveva  appena  la  forma  esteriore  in  miseri  versi. 

Già  la  Francia  nel  secolo  XY1I  andava  altera  di  Cor- 
neille  e  di  Racine,  sommi  tragici,  ammiratori  e  discepoli 
dei  Greci,  e  l’Inghilterra  giganteggiava  di  già  con  Shake¬ 
speare,  quando  il  nostro  Gravina  scriveva  tragedie  di 
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stampo  greco,  che  pur  erano  una  miseria.  Cresceva  la 
gloria  del  teatro  francese  per  Crebillon,  e  meglio  ancora 
per  Voltaire,  e  l’Italia  appena  vantava  una  tragedia  degna 
di  cotal  nome  nella  Merope  del  Maffei,  Finalmente  una 
mano  poderosa  sollevò  la  tragedia  tutto  ad  un  trattro  a 
tal  sublime  altezza,  che  non  ebbe  più  da  invidiare  altrui: 
tanto  operò  a  gloria  dell’Italia  Vittorio  Alfieri  di  Asti. 

Nel  secolo  XVI  in  Italia  anche  la  Commedia  rifiorì, 
esemplando  la  forma  della  Plautina  e  della  Terenziana  nei 
rappresentare  amorazzi  dì  giovani,  astuzie  di  femmine, 
gherminelle  di  servi,  come  chiaro  riscontrasi  nelle  com¬ 
medie  del  Machiavelli,  dell’ Ariosto,  del  Firenzuola,  del 
Gelli,  del  Varchi,  del  Cecchi,  del  Lasca  e  di  altri. 

Però  queste  commedie  non  si  rappresentavano  in  un 
teatro  pubblico,  perchè  ancora  non  in  uso,  venivano  re¬ 
citate  o  nei  palazzi  dei  principi,  o  di  grandi  e  ricchi  cit¬ 
tadini,  oppure  in  sale  di  accademie  letterarie  e  da  dilet¬ 
tanti,  fra  i  quali  gli  autori  stessi;  quindi  pochi  erano  1 
privilegiati,  che  ne  godevano.  Questo  fatto  giovò  assai  ai 
comici  di  professione,  i  quali  per  divertire  la  moltitudine 
l  f  I V  Jpopo|are  rappresentavano  piuttosto  farse  improvvisate  che 
commedie  regolari.  Perciò  per  tutto  il  decimosesto  secolo^ 
fino  al  decimosettimo  inclusive,  noi  vediamo  due  teatri 
differenti;  uno  occupato  da  commedianti,  che  giuocano 
all’improvviso  (commedia  dell' Arte)  con  Arlecchino  od  at¬ 
tori  mascherati;  e  l’altro  occupato  dagli  Accademici  o  At¬ 
tori  accademici,  che  giuocano  delle  composizioni  dramma¬ 
tiche  scritte  e  regolari  (commedia  sostenuta),  le  quali 
qualche  volta  passavano  sul  teatro  delle  commedie  buffe- 

La  commedia  delh^  passò  anche  in  Francia  ;  che  afart  0  ^ 

sua  volta  creò  nuovi  tipi  dando  loro  l’ espressione  della 
grazia  e  del  ridicolo,  delle  passioni  e  delle  fantasie,  delle 
qualità  e  delle  bizzarrie  del  suo  popolo. 
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Questo  bisogno  di  personificare  i  diversi  istinti  natu¬ 
rali  o  falsati  dell’  essere  umano  nei  tipi  che  si  sono  chia¬ 
mati  Arlecchino ,  Pulcinella ,  Cassandra ,  il  Capitano ,  Pier - 
ro^  eie ,  divenne  a  una  cert’epoca  comune  alle  due  na¬ 
zioni,  ai  punto  che  si  può  dire,  ed  è  stato  anche  detto 
la  commedia  italiana- francese.  Però  non  dobbiamo  di¬ 
menticare,  e  ì’ osserva  un  francese  stesso,  Giorgio  Sand> 
pseudonimo  di  madama  Bupin-Dudevant,  che  la  priorità 
di  questo  calco  ingegnoso  e  piccante  delia  natura  umana 
appartiene  all’Italia  e  senza  questo  ricco  e  bizzarro  pre¬ 
cedente,  Molière  non  avrebbe  creata  la  vera  commedia 
francese. 

La  commedia  dell’arte  è  sopratutto  lo  studio  dei  ca¬ 
ratteri,  reali,  proseguito  da  antichità  più  remota  fino  ai 
nostri  giorni  per  una  tradizione  non  interrotta  di  fantasie 
umoristiche,  molto  serie  in  fondo,  e  si  potrebbe  dire  molto 
melanconiche,  come  tuttociò  che  mette  allo  scoperto  le 
miserie  morali  dell’uomo.  Sembra  che  Democrito  non  ab- 
bia  riso  che  per  giustificare  il  pianto  di  Eraclite. 


Ruzzante,  apri  pei  primo  la 


Angelo 


strada  ai  dialètti  italiani.  Nel  1528  dette  la  sua  prima 
commedia  in  prosa,  ove  ciascun  personaggio  parlava  un 
dialetto  differente.  Così  il  teatro  divenne  eccessivamente 
popolare.  Ciascuna  località  volle  avere  il  suo  tipo  rappre¬ 
sentato  che  ne  scolpisse  i  costumi  e  ne  pungesse  i  vizi  : 
da  qui  il  numero  considerevole  di  personaggi  e  di  nomi. 

I  grandi  centri,  nei  quali  come  a  Bologna  esistevano 
celebri  Università,  avevano  i  loio  dottori  pedanti;  la  com¬ 
merciante  Venezia  metteva  in  caricatura  il  vecchio  mer¬ 
cante,  ora  splendido,  ora  avaro,  vanitoso,  galante,  sempre 
ingannato,  e  che  si  chiamava  Pantalone.  Gli  spagnuoli 
millantatori,  padroni  di  buona  parte  d’Italia,  facevano  ri¬ 
vivere  il  Miles  gloriosus  di  Plauto,  il  Capitano ,  il  Mata - 
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moros ,  che  ha  goduto  di  una  lunga  prosperità.  Napoli  ci 
diede  il  Pulcinella ,  Scaramuccia  e  il  Tartaglia ;  la  vallata 
bergamasca  l’ Arlecchino  ;  Verona  l’astuto  Brighella  e  via 
di  seyuito. 

Questi  diversi  personaggi,  raccolti  per  così  dire  sulla 
piazza,  la  commedia  dell’arte  li  trasportò  sulla  scena  e 
per  completare  l’insieme  ricorse  allo  parti  amorose,  intorno 
alle  quali  si  doveva,  necessariamente,  aggirare  l’azione  :  i 
Fiorindi ,  i  Lelii,  gli  Orazii,  le  Rosaure,  le  Beatrici  e  le 
Coralline  si  amalgamarono  alle  maschere,  ed  i  comici  si 
trovarono  così  in  grado  di  rappresentare,  improvvisando, 
commedie  d’intreccio,  emergere  e  farsi  costantemente  ap¬ 
plaudire. 

Gettato  via  dalla  faccia  il  velo  che  contraffaceva  un 
altro  aspetto,  si  atteggiarono  colla  fisonomia  umana,  tìnsero 
con  naturalezza  passioni,  acconciarono  i  lineamenti  in  cor¬ 
rispondenza  del  vestiario,  e  non  più  tronchi,  scomposti 
detti,  ma  parlarono  linguaggio  alto  e  piacevole  secondo 
la  parte  che  recitavano.  Allora  le  rappresentazioni  acqui¬ 
starono  maggiore  incanto  dalla  musica;  enei  melodramma 
serio  e  nel  melodramma  bufto  le  note  rivestirono  il  grido, 
il  pianto  delle  passioni,  il  riso  ed  il  motteggio  dei  costumi; 
il  canto  fu  flebile,  concitato,  saltellante,  festivo  :  i  flauti,  i 
violini  si  associarono  alla  voce  umana  per  piangere  o 
ridere  anch’essi  ;  si  aggiunse  anche  il  ballo,  che  colla  mu¬ 
sica  e  colla  pantomima  tradusse  il  dramma  e  la  commedia. 

Le  maschere,  adunque,  o  quelle  che  comunemente  ve¬ 
nivano  indicate  con  questo  nome,  erano  i  perni  sui  quali 
le  commedie  improvvisate  si  appoggiavano  e  davano  a 
esse  quella  vis  comica  che  le  rendeva  piacevoli  e  interes¬ 
santi. 

Le  principali  Corti  di  Europa  fecero  a  gara  di  chia¬ 
mare  a  sè  gli  attori,  che  sostenevano  questi  caratteri,  e 
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colmarli  di  favori.  Si  narra  fra  gli  altri,  che  l’imperatore 
Mattia  onorò  del  titolo  di  nobiltà  Pietro  Maria  Cecchini, 
che  faceva  la  parte  di  Arlecchino. 

Una  delle  compagnie  più  famose,  che  fece  il  giro  di 
vari  Stati  con  grande  successo,  fu  quella  detta  dei  Gelosi, 
che  almeno  di  fronte  alle  precedenti  ebbe  principi  morali 
e  rispetto  alla  scena,  ed  alla  quale  fu  applicato  il  motto  : 

«  Virtù,  fama  ed  onor  ne’  ser  gelosi.  » 

Era  capitanata  dal  celebre  Flaminio  Scala,  conosciuto 
sulle  scene  sotto  il  nome  di  Flavio. 

Sulla  commedia  a  soggetto  delle  maschere,  Goldoni 
edificò  la  commedia  nazionale  scritta,  e  interpretò  la  na¬ 
tura  o  la  società  nel  suo  vero  e  reale  aspetto.  Abbracciò 
tutte  le  condizioni  della  vita  casalinga,  svolse  tutte  le  pas¬ 
sioni,  presentò  tutte  le  situazioni,  si  provò  di  comprendere 
l’arte  nella  sua  interezza.  Quando  il  pubblico  vide  in  teatro 
ricondotta  la  natura,  dipinti  i  caratteri  con  tinte  vere, 
svolti  gli  effetti  con  un  linguaggio  proprio  e  naturale,  ban¬ 
dite  le  impossibilità,  le  ampollosità,  le  stravaganze  di  nesso 
e  di  condotta,  separata  la  miscela  degli  elementi  teatrali, 
ripurgata  la  commedia  da  tutte  le  sconcezze,  che  la  detur¬ 
pavano,  e  ricondotta  all’indole  sua  vera,  salutò  il  Goldoni 
vero  rigeneratore  della  letteratura  comica  in  Italia. 


L’uso  delle  maschere  anche  fuori  della  scena,  vale  a 
dire  nelle  vie,  nelle  feste  e  nei  balli,  divenne  universale  in 
Italia.  Sembra  che  questa  moda  abbia  avuto  origine  in 
Venezia  e  sia  stata  una  conseguenza  del  suo  celebre  car¬ 
nevale  :  però  quasi  contemporaneamente  la  maschera  si 
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trova  adottata  anche  in  Francia  come  travestimento  in 
certe  cerimonie.  Alla  processione  di  Renard  si  portavano 
delle  maschere,  e  le  cronache  assicurano  che  Filippo  il 
Bello  non  disdegnava  questo  travestimento. 

Quando  Isabella  di  Baviera  fece  il  suo  ingresso  in 
Parigi,  nell’occasione  del  suo  matrimonio  con  Carlo  VI  (1385), 
la  moda  delle  maschere  era  in  gran  voga.  Sembra  che  la 
maschera  contribuisse  a  rendere  { ih  licenziose  quelle  feste 
di  nozze  descritteci  dalle  cronache  come  orgie,  che  dura¬ 
rono  più  settimane. 

Una  delle  più  curiose  avventure  di  questo  tempo  è 
il  duello  giudiziario  del  cavaliere  di  Carrouges  e  di  Le- 
Gris,  causato  per  la  violazione  commessa  sotto  la  maschera 
da  un  incognito  alla  signora  Carrouges.  Le-Gris  accusato 
a  sua  volta  dalla  signora  e  da  suo  marito,  si  dovè  sotto¬ 
mettere  alla  prova  del  duello  giudiziario,  o  giudizio  di  Dio. 
Le-Gris  fu  ucciso  in  combattimento  e  per  conseguenza 
reputato  colpevole  ;  il  suo  cadavere  fu  trascinato  sulla  forca 
in  segno  di  oltraggio.  Perù  la  sorte  non  tardò  a  rivelarsi 
ingiusta,  poiché  dopo  qualche  tempo  si  venne  ad  iscoprire 
il  vero  autore  del  fatto. 

Sotto  Francesco  I  la  moda  della  maschera  veneziana, 
vale  a  dire  del  lupo  di  velluto  o  di  satin  nero,  fu  in  pieno 
favore.  Però,  come  sempre  avviene  in  tutte  le  cose,  l’uso 
portò  presto  all’abuso,  e  la  maschera  portata  per  favorire 
la  galanteria  e  i  divertimenti  passò  ad  essere  applicata  per 
facilitare  i  delitti  o  i  misfatti.  Gli  scandali,  i  disordini,  gli 
attentati  commessi  dalla  gente  mascherata  presero  una 
tale  proporzione  che  Francesco  I,  Carlo  IX  ed  Enrico  III 
cercarono  di  rimediarvi  con  varie  leggi. 

Per  un  editto  del  26  Novembre  1535,  il  Parlamento 
fece  togliere  tutte  le  maschere  che  si  trovavano  presso  i 
negozianti  e  ne  proibì  ogni  fabbricazione  ulteriore.  Le  leggi 
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reali  proibirono  l’uso  delle  maschere  per  le  strade,  fuorché 
di  carnevale,  sotta  pena  della  confìscazione  della  persona 
e  dei  beni,  ingiungendo  inoltre  ad  ogni  cittadino  che  in- 
contrassé  in  pubblico  un  uomo  mascherato  di  arrestarlo, 
ed  ucciderlo  in  caso  di  l’esistenza  ;  però  queste  misure  ri¬ 
masero  senza  effetto. 

La  maschera  divenne  un  fanatismo  sotto  Enrico  III. 
Il  re,  i  suoi  favoriti ,  e  dietro  il  loro  esempio,  gli  eleganti 
portavano  un  lupo  come  le  donne. 

Nel  1572  Porbus  ha  rappresentato  in  uno  dei  suoi 
quadri  un  ballo  o  divertimento  della  Corte  di  Carlo  IX  , 
ove  si  vede  il  re  e  tutti  i  cortigiani  nel  costume  dei  diversi 
buffi  italiani.  Il  Duca  di  Guisa  (il  Balafrè)  sotto  la  figura 
di  Scaramuccia  ;  il  Duca  d’Angiò  (Enrico  III)  vestito  da 
Arlecchino ,  il  Cardinale  di  Lorena  da  Pantalone ;  Caterina 
de’  Medici  da  Colombina,  e  il  re  che  faceva  i  suoi  scherzi 
sotto  la  maschera  di  Brighella.  Singolare  preludio  all’or¬ 
ribile  tragedia  del  24  Agosto  dello  stesso  anno,  la  notte 
di  San  Bartolomeo. 

Sotto  Enrico  IV,  la  maschera  continua  ad  essere  in 

gran  moda,  ma  diviene  privilegio  esclusivo  dei  gran  si¬ 

gnori  e  delle  dame  della  nobiltà:  pene  severe  erano  im¬ 
poste  per  i  plebei  e  villani  che  si  permettessero  di  arro¬ 
garsi  quei  diritti  signorili. 

Jousse  cita  un  arresto  di  una  severità  rimarchevole  fatto 
nel  1626  dal  Parlamento  di  Tolosa  contro  due  villani,  che 
per  quanto  in  tempo  di  carnevale,  si  erano  mascherati  da 
eremiti  ed  erano  andati  questuando  per  la  città  :  fu  loro 
tagliata  la  testa. 

Il  carattere  serio  di  Luigi  XIII  non  si  accordava  con 

le  feste  giocose  ;  così  la  maschera  cadde  a  poco  a  poco  in 

discredito  per  dar  posto  ai  nei. 

Sotto  Luigi  XIV  la  maschera  riprende  un  po’  di  ere- 
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dito,  ma  soltanto  a  Corte  e  nei  balli.  La  prima  volta  che 
Luigi  XIV  apparve  mascherato,  fu  al  Palais- Cardinal  il  2 
Gennaio  1656.  Il  gran  re  si  mascherava  sempre,  e  non 
cessò  di  portar  la  maschera  che  dopo  la  rappresentazione 
del  Carnaval  di  Benserade  il  18  Gennaio  1668. 

I  balli  mascherati  &e\YOpéra,  creati  per  ordine  del 
Reggente,  mirarono  ancora  a  tener  viva  la  moda  della 
maschera,  non  tanto  per  la  Città,  quanto  nelle  riunioni 
travestite. 

Nel  1650,  la  maschera  era  un  oggetto  di  ornamento 
assai  'icercato. 

I  ballerini  al  teatro  conservarono  la  maschera  fino  al 
1782;  in  quest’epoca  un  ordine  la  fece  sparire.  Questa 
misura  sollevò  dei  grandi  reclami,  e  fu  necessario  che  i 
ballerini  ricominciassero  a  coprirsi  il  viso  :  però  il  colpo 
era  tirato,  e  l’anno  seguente  le  maschere  furono  definiti¬ 
vamente  soppresse. 

I  Repubblicani  del  1789  proscrivevano  le  mascherate 
e  le  maschere,  come  attentati  alla  dignità  umana,  Questa 
suscettibilità  portò  per  resultato  di  togliere  al  commercio 
ed  all’industria  guadagni  considerevoli;  perciò  non  durò  a 
lungo,  e  verso  il  1799  le  maschere  furono  riprese  con  en¬ 
tusiasmo  durante  le  feste  di  carnevale. 


Le  fantasie  del  Medio  Evo  idearono  le  più  pazze  stra¬ 
nezze. 

Confondendo  le  cose  sacre  colle  profane,  le  funzioni 
religiose  colle  mascherate,  il  popolo  a  Beauvais  nel  14  di 
Gennaio  accompagnava  in  Chiesa  un  asino  inghirlandato 
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cavalcato  da  una  fanciulla,  e  al  canto  degli  altari  tramez¬ 
zava  sconci|  schiamazzi,  che  contraffacevano  il  raglio  del 
giumento;  a  Parigi  il  giorno  dell’Espifania  i  celebrava  1^ 
festa  dei  pazzi,  e  uomini  e  donne  mascherali  in  sembianza 
di  animali,  buffoneggiando  e  plaudendo  dietro  i  preti  e  il 
vescovo,  convertivano  in  una  specie  di  teatro  la  casa  di 
Dio.  Spesso  in  questa  sorta  di  sconvenevole  ricreazione  si 
abbigliava  la  satira  più  mordace,  e  quando  il  principato 
era  in  guerra  col  Papato  non  si  perdonava  al  Vicario  di 
Cristo. 

Ebbe  anche  l’Italia,  benché  con  altro  spirito,  siffatte 
scene  burlesche,  che  servirono  talvolta,  come  in  Firenze 
al  tempo  dei  Medici,  a  stimolare  la  curiosità,  e  rivestirono 
splendida  pompa  colle  attrattive  della  poesia. 

Usavasi  di  carnevale  fare  uscire  mascherate,  che  rap¬ 
presentassero  bizzarrie  :  talvolta  erano  bande  di  fornai,  di 
cacciatori,  di  schioppeltieri,  di  ferravecchi,  di  mercanti  di 
gioie,  di  cialdonai,  di  vuota  cessi,  di  pazzi  ;  tal’altra  rap¬ 
presentavano  una  giostra,  oppure  amori,  angioli,  diavoli, 
bugie;  ovvero  ancora  trionfi  di  Minerva,  della  Fama,  della 
Gloria,  della  Morte,  degli  Elementi  ;  e  ciascuna  aveva  parole 
acconcie,  talune  morali,  più  spesso  satiriche,  che  messe  in 
musica  dai  migliori  maestri,  si  cantavano  per  la  città. 

Questi  canti  detti  carne  sciale  schi,  nel  loro  primo  con¬ 
cetto  hanno  qualche  cosa  dei  saturnali  antichi  con  una 
rimembranza  delle  feste  dei  pazzi  nel  Medio  Evo  ;  essi 
sono  il  principio  popolare  che  formò  le  corporazioni  del- 
l’arti  nei  nostri  Comuni.  In  quei  carri  di  uomini  masche¬ 
rati  si  vedono  inoltre  i  cominciamenti  della  Commedia 
italiana,  vagante,  come  già  nei  carri  di  Susarione  e  di 
Tespi  il  dramma  Ateniese  ;  e  se  la  licenza  fiorentina  sa¬ 
tirica,  comica,  come  osserva  il  De  Gubernatis,  non  fosse 
stata  corretta  moralmente  dalle  prediche  del  Savonarola 
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e  politicamente  dalla  tirannide  Medicea,  con  molta  proba¬ 
bilità  i  canti  carnescialeschi,  nonché  gli  antichi  Maggi  a- 
vrebbero  fatto  rifiorire  nell’Atene  d’Italia  l’antica  commedia 
Aristofanesca. 

I  nostri  carnevali  moderni,  destinati  ai  divertimenti 
d’ogni  specie,  possono  considerarsi  un’avanzo  od  una  imi¬ 
tazione  delle  antiche  feste  egizie,  greche  e  romane,  reso 
meno  immorale  dall’  influenza  del  cristianesimo  e  della 
civiltà. 

Anche  attualmente  nella  campagna  Aretina  usa  il  così 
detto  bruscello,  Il  quale  non  è  altro  che  una  mascherata 
villereccia,  consistente  in  diversi  personaggi,  truccati  in 
varia  foggia,  alcuni  dei  quali  con  strumenti,  aventi  a  capo 
uno  truccato  da  vecchio  con  un  grosso  bastone  ritorto,  che 
inizia  delle  strofe  od  ottave  satiriche,  alle  quali  si  risponde 
in  coro.  Si  trovano  tutti  situati  sopra  un  carro,  ed  in  tal 
forma  girovaga  vanno  di  paese  in  paese. 

Da  qualche  anno  nelle  grandi  città  sono  venute  in 
uso  le  così  dette  Mascherate  Storiche ,  nelle  quali  si  ripro¬ 
duce  qualche  grande  fatto  di  storia  con  tutti  gli  abbiglia¬ 
menti,  i  caratteri  ed  i  distintivi  del  tempo. 


Ritornando  alla  maschera,  si  osserva  che  in  Italia  l’uso 
della  medesima  era  estesissimo.  Gli  stessi  preti,  che  assi¬ 
stevano  alle  feste  del  carnevale  ed  ai  concerti  di  quaresima 
portavano  il  lupo  sul  viso. 

I  componenti  il  Consiglio  dei  Dieci,  gli  ufficiali  del¬ 
l’Inquisizione,  ed  in  generale  tutti  i  membri  del  Santo  Uf¬ 
fizio,  tanto  in  Italia  che  altrove,  portavano  sempre  la  ma¬ 
schera  nell’esercizio  delle  loro  terribili  funzioni. 
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In  certi  paesi  il  boia  portava  la  maschera  ;  e  si  ricorde 
che  Carlo  I»  re  d’Inghilterra,  fa  decapitato  da  un  carnefici  1 
mascherato. 

Tutti  sali  affigliati  alle  società  segrete  facevano  uso 
della  maschera. 

L’inquisizione  aveva  delle  maschere  di  pece  per  sof¬ 
focare  le  vittime, 

I  fratelli  delle  Confraternite  portano  anche  oggigiorno 
una  specie  di  maschera,  detta  Buffa ,  simbolo  di  modestia, 
e  che  non  è  altro  che  il  dinanzi  del  cappuccio  con  due 
pertugi  per  gli  occhi. 


In  tutti  i  tempi  ed  in  tutti  i  paesi  la  maschera  portata 
nei  divertimenti  pubblici  e  privati,  hi  investita  di  un  ca¬ 
rattere  d’inviolabilità.  Sotto  la  maschera  tutto  è  tollerato. 
Le  più  grandi  stravaganze,  le  parole  le  più  acerbe,  le 
verità  le  più  dure  sono  permesse  a  chiunque  porta  una 
maschera.  Nelle  stesse  circostanze,  alti  personaggi  sovrani 
stessi,  vivamente  rimproverati  da  individui  audaci,  nascosti 
sotto  la  maschera,  hanno  rispettato  quest’uso. 

Alzar  la  maschera  ad  un  individuo  è  un’  ingiuria 
grave  ;  anche  nella  classe  più  infima  della  società  non  si 
oserebbe  smascherare  «na  donna. 

Nei  balli  mascherati  l’uso  autorizzava  una  maschera 
di  prendere  la  regina  del  ballo  e  danzare,  fosse  pure 
principessa  e  non  mascherala.  In  un  ballo  che  dette  Luigi 
XIV,  una  maschera  travestita  da  paralitico,  avvolto  in  un 
vecchio  mantello,  profumato  di  canfora  e  di  lavanda,  ebbe 
l’arditezza  di  andare  ad  invitare  la  Duchessa  di  Borgogna, 
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che  presiedeva  il  ballo,  la  quale  accettò  per  rispetto  alle 
leggi  inviolabili  della  maschera. 


Passiamo  in  rassegna  le  principali  maschere,  che  più 
coadiuvarono  allo  sviluppo  e  all’incremento  della  commedia 
italiana. 

Fra  le  prime  nomineremo 


Arlecchino, 

che  è  una  delle  più  antiche,  e  che  si  può  dire  fu  natura- 
lizzata  su  tutti  i  teatri  di  Europa.  Malte  sono  le  versioni 
sulla  sua  origine. 

Vogliono  taluni  che  provenga  da  quell’attore  che  i 
Greci  chiamavano  gran  salirò  :  oriundo  affricano,  portava 
una  pelle  di  capra  e  di  tigre  a  variati  colori  ;  un  bastone 
in  mano,  la  testa  rasa,  coperta  da  un  cappello  bianco  e 
la  maschera  nera. 

Altri  ritengono,  e  questa  pare  l’opinione  più  probabile, 
ch’esso  sia  la  continuazione  del  mimo  latino.  L’abito  stretto) 
composto  di  piccoli  pezzi  di  panno  triangolare  di  diversi 
colori,  ci  rappresenta  i  mimi  centunculi  (mimi  cenciosi)  di 
cui  parla  Apuleio  ,  e  scarpe  senza  tacco  i  mimi  planipe- 
des  (piedi  piatti)  accennati  da  Diomede  ;  detti  così  perchè 
grandi  di  statura,  non  calzavano  il  coturno,  ma  recitavano 
da  istrioni  vicino  al  pubblico  sul  Timele  nella  stessa  or¬ 
chestra  ;  e  non  sarebbero  altro  che  i  Fallo  fori  dei  Siccioni, 
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La  testa  rasa,  il  piccolo  cappello,  che  la  cuopre  ap¬ 
pena,  ricordano  i  Sanniones  rasis  capitibns  (buffoni  dalla 
testa  rasa)  di  Yassio.  La  coda  d’animale  che  ne  adorna 
il  cappello  sarebbe  pure  una  tradizione  dell’antichità,  perchè 
usavasi  attaccare  la  coda' della  volpe  o  le  orecchie  di  una 
lepre  sull’abito  di  coloro,  che  si  volevano  mettere  in  ridicolo. 

In  fine  la  maschera  nera  sarebbe  stata  surrogata  alla 
filiggine  colla  quale  i  Fallofori  e  i  Planipedi  si  tingevano 
il  volto:  fuligine  faciam  obductam. 

Arlecchino ,  come  il  suo  amico  Brighella ,  da  principio 
i  chiamavano  Zanni,  che  trae  l’etimologia  delle  parole 
latine  Sannio  e  Sanniones  (giullari,  buffoni)  e  Sannae 
(motteggi). 

Micali,  nella  sua  storia  d'Italia ,  avanti  il  dominio  dei 
Romani ,  fa  derivare  la  parola  Zanni  da  Macco  e  Bucco, 
due  buffoni,  che  primeggiavano  nelle  farse  atellane  degli 
Etruschi.  Però  è  più  probabile  ritenere  che  1’  Arlecchino 
tragga  la  sua  orgine  dal  Sannio  di  Cicerone,  personaggio, 
che  colla  bocca,  col  riso,  coi  gesti,  colla  voce,  coi  movi¬ 
menti  del  corpo  eccitava  il  riso  in  quelli  che  assistevano 
alle  sue  rappresentazioni. 

Quanto  all’etimologia  della  parola  Arlecchino  non  è 
tanto  facile  trovare  una  spiegazione.  Secondo  Ignazio 
Cantèi,  all’antico  Zanni  sarebbe  stato  dato  il  nuovo  nome 
da  un  tale  di  San  Giovanni  Bianco,  nella  valle  del  Brembc, 
sul  bergamasco,  chiamato  Arlecchino.  Costui  avrebbe  rap¬ 
presentato  il  carattere  dello  Zanni  con  tanta  abilità  alla 
Corte  di  Madrid,  che  da  quell’  epoca  la  maschera  invece 
di  Zanni  si  chiamò  Arlecchino. 

Negli  elenchi  delle  compagnie  comiche  dei  secoli  XVI 
e  XVII  troviamo  spesso  i  nomi  di  Trivellino ,  Mestolino, 
Zaccagnino,  Truffaldino ,  Guazzetto  e  Bagattino,  i  quali 
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non  sono  altro  che  il  medesimo  tipo  sotto  nomi  diversi, 
e  spesso  sotto  lo  stesso  costume. 

Da  principio  Arlecchino  non  era  che  un  servo  zotico, 
vigliacco  e  ghiottone,  quale  è  ancora  al  dì  d’oggi  YHan- 
swurst  della  commedia  tedesca  ed  il  Clown  degli  Inglesi: 
ma  a  non  lungo  andare  esso  cambiò,  per  così  dire,  na¬ 
tura,  sì  in  Italia  che  in  Francia,  e  divenne  un  misto  di 
ignoranza  e  di  arguzia,  di  semplicità  e  di  malizia,  di  le¬ 
pidezza  e  di  grazia. 

Il  suo  abito  consisteva  in  una  giacchetta  aperta  sul 
davanti  ed  unita  da  nastri  di  vari  colori  e  sudici,  di  cal¬ 
zoni  stretti  attaccati  alle  gambe  e  coperti  di  stoffa  a  di¬ 
versi  colori  posti  senz’ordine  gli  uni  sugli  altri  :  anche  la 
giacchetta  era  tutta  rappezzata  :  la  barba  era.  nera  ed 
ispida:  la  mezza  maschera  nera  ed  un  berretto  frasta¬ 
gliato,  come  quelli  dell’epoca  di  Francesco  I.:  il  cinturino, 
una  borsa  e  la  spada  di  legno.  I  piedi  calzati  da  scarpe 
strettissime  e  chiuse  sul  collo  del  piede. 

Il  celebre  Arlecchino  Domenico  Biancolelli  riformò 
questo  costume  e  lo  ridusse  alla  foggia  attuale. 

Arlecchino  divenne  sulle  scene  c.ò  che  erano  i  giullari 
alle  corti:  spiattellò  lepidamente  verità  pungenti,  umiliò  la 
burbanza  dei  grandi,  e  fece  pel  teatro  ciò  che  Luciano  e 
Swift  avevano  fatto  nei  loro  scritti,  e  com’  essi  afferrò  e 
mise  alla  gogna  le  ridicolaggini. 

Il  vero  modello  del  personaggio  di  Arlecchino  era  la 
sveltezza  e  l’agilità. 

Amico  dell’ Arlecchino  e  quasi  suo  compatriotta  è 

Brighella. 

Essendo  questa  maschera  la  personificazione  dell’  in¬ 
trigo,  della  cabala  e  del  raggiro,  si  direbbe  che  scende  in 
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retta  linea  dal  Pseudoio,  schiavo  greco,  e  dall 'Epidio  di 
Plauto. 

Però  intorno  alla  sua  origine  discordano  gli  scrittori. 
Il  Sismondi  appoggiato  alla  cronaca  del  Malvezzi,  ne  dà 
la  seguente  : 

«  Mille  duecento  dei  nobili  Bresciani  volevano  costrin¬ 
gere  i  cittadini  a  pigliare  le  armi  contro  i  Bergamaschi, 
ed  essi  non  acconsentirono.  Ne  seguì  battaglia  sanguinosa 
nelle  vie  di  Brescia,  in  cui  i  nobili  restarono  sconfitti,  onde 
fuggirono  a  Cremona,  e  vi  formarono  una  banda  militare. 
Il  partito  popolare  ne  formò  un’altra  sotto  il  nome  di 
Brughella  o  Brighella  ». 

Altri  la  vogliono  derivata  da  Antonio  eia  Molina  co¬ 
gnominato  Buchiella ,  che,  secondo  il  Quadrio,  era  un  uomo 
piacevole  e  che  parlava  in  lingua  greca  e  schiavona,  cor¬ 
rotta  coll’italiana,  colle  piu  ridicole  e  strane  invenzioni  e 
chimere  del  mondo. 

Il  vestito  di  questa  maschera,  nei  secoli  XVI  e  XVII, 
si  componeva  di  una  giacchetta  e  d’un  calzone  largo  di 
tela  bianca,  d’un  berrettone  col  bordo  verde  e  di  un  man¬ 
telline  per  rappresentare  una  livrea.  La  sua  maschera  oli¬ 
vastra  e  barbuta,  come  quella  del  compare  Arlecchino ,  è 
la  tradizione  dei  Sanniones  antichi.  Col  tempo  il  costume 
di  Brighella  si  mutò  in  un  bizzarro  miscuglio  di  mode 
antiche  e  moderne.  La  giacchi  tta  prese  la  forma  di  un 
soprabito  di  lana  o  flanella  bianca  con  tre  colletti  gilet  e 
calzoni,  egualmente  bianchi  listati  di  verde.  Brighella  è  la 
maschera  dalla  quale  scaturirono  Beltrame,  Mezzettino , 
Fantino ,  Trivella,  Gradellino ,  Traccagnino,  Finocchio ,  Ba¬ 
golino  e  la  lunga  serie  dei  domestici  lai bi  ed  intriganti 
francesi.  Da  Sbriganti  (variante  del  nome  di  Brighella ), 
Sganarello,  Mascarillo  sino  a  Frontino  a  Figaro]  fusene!- 
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pre  mentitore,  ubriacone,  ladro,  avventuriero  e  qualche 
volta  assassino. 

La  lingua  parlata  dal  Brighella  non  è  già  un  dia¬ 
letto,  ma  bensì  un  miscuglo  di  vari  dialetti,  nei  quali 
predomina  il  veneziano,  e  questo  linguaggio  troviamo  ch’ei 
parla  nel  Goldoni,  nel  Gozzi  ed  in  altri. 

Presentemente  V Arlecchino  ed  il  Brighella  non  hanno 
più  altro  campo  dove  esercitare  le  loro  ingegnose  scioc¬ 
chezze  fuorché  nelle  pantomime  e  più  specialmente  sul 
castello  dei  burattini. 

Passiamo  al 


PulcineBla, 

la  maschera  che  ancora  vive  di  vita  rigogliosa  e  forma 
la  delizia  del  popolo  napoletano.  Anche  questa  è  antichis¬ 
sima.  Sino  dal  510  i  romani  avevano  introdotto  nei  loro 
spettacoli  il  genere  delle  farse  Atellane  coi  buffoni  (San- 
niones)  Macco ,  Bacco  e  Pappo ,  che  parlavano  l’ osco,  il 
greco  ed  il  latino.  Maccus  era  vivace,  spiritoso,  insolente 
ed  un  pochino  anche  feroce;  Buccus  invece  era  saccente» 
adulatore,  vanitoso,  ladro,  poltrone.  Il  moderno  Pulcinella 
riunisce  in  sé  stesso  questi  tre  caratteri,  cioè,  un  miscu¬ 
glio  di  coraggio  e  di  poltroneria,  di  sciocca  vanità  e  di 
spirito  tendente  alla  satira.  Esso  adunque  discende  in  li¬ 
nea  retta  da  Macco  e  da  Bucco. 

Macco  per  le  sue  grida  di  pollo  spaventato,  pel  naso 
adunco  era  coralmente  chiamato  pullas  gallinaceus :  ed  è 
probabilmente  da  questo  nomignolo  che  ne  venne  la  parola 
pulcino  e  Pulcinella. 

Durante  tutto  il  Medio  Evo,  epoca  nella  quale  sui 
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teatri  non  si  rappresentava  che  i  Misteri ,  Pulcinella  di¬ 
spare. 

Nel  XVI  secolo,  al  rinascere  dei  teatri,  un  comme¬ 
diante  chiamato  Silvio  Fiorello  fece  risorgere  il  perso¬ 
naggio  obliato  introducendo  il  Pulcinella  nelle  parodie 
napoletane. 

Pulliciniello ,  com’era  chiamato  fino  dal  principio  del 
XVII  secolo,  porta  una  specie  di  blusa  bianca,  ampia,  ser¬ 
rata  alla  vita  da  una  cintura  di  cuoio,  nella  quale  era 
infilata  una  sciabola  di  legno  ed  una  scarsella  ;  il  suo  Pan¬ 
talone  è  largo  ed  increspato;  le  scarpe  di  cuoio.  Non  porta 
baverina,  ma  ha  un  cencio  di  stoffa  bianca  con  ai  bordj 
un  gallone  verde,  che  gli  serve  di  tabarro;  porta  mezza 
maschera  nera  con  lunghi  mustacchi  ed  ha  la  barba.  La 
sua  testa  è  coperta  da  un  berrettino  bianco  e  da  un  im¬ 
menso  cappello  grigio  con  le  ali  rilevate  da  ciascuna  parte 
in  maniera  da  formare  un  berrettino  smisurato  della  forma 
di  quello  che  si  pirtava  ancora  sotto  Luigi  XI, 

A  metà  del  XVII  secolo,  e  precisamente  nel  1645, 
Pulcinella  cambia  all’improvviso  di  costume  sul  teatro 
della  commedia  italiana  a  Parigi.  Barbanpois,  il  Pulcinella 
deila  compagnia  Mazarino,  imita  Jupilles,  il  Pulcinella  fran¬ 
cese  del  1640. 

Prende  giubbetto  e  pantaloni  di  un  colore  rosso  e  giallo 
gallonato  di  verde,  ma  porta  il  berretto  ed  il  mantello  tra¬ 
dizionale  del  tipo  italiano. 

Nel  1697  Michelangiolo  da  Fracassano  esagera  le  due 
protuberanze  del  costume,  e  si  cuopre  il  capo  di  un  feltro 
grigio,  ornato  di  due  piume  di  gallo  ;  cosi  ce  lo  ha  rap" 
presentato  Watteau. 

Al  principio  del  XVIII  secolo  subisce  ancora  finllii- 
enza  francese  ;  perchè  sotto  il  nome  di  pulcinello ,  Colesoni 
lo  rappresenta  con  un  ventre,  che  riempie  tutto  il  suo  largo 
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vestito  abbottonato  dall’alto  in  basso.  Porta  mezza  masche¬ 
ra  nera,  ha  naso  p’  otuberante  con  un  grosso  neo,  baverina 
e  cappello  grigio  di  forma  alta  ed  a  larghi  bordi  ;  il  Pan¬ 
talone  è  largo  ed  un  poco  corto.  È  sempre  vestilo  di  tela 
bianca,  e  porta  un  grosso  bastone  in  mano.  A  Bologna  era 
chiamato  Purricinella. 

Nel  1819,  Arnault,,  parlando  della  parte  dij Pulcinella  soste¬ 
nuta  all’Opéra  da  É'y  e  a  Porte-Saint  Martin  da  Mazurier, 
scriveva  che  non  aveva  più  nulla  di  umano  :  alla  natura  dei 
suoi  movimenti  e  delle  sue  cadute,  non  si  crederebbe  di 
carne  e  d’ossa,  ma  di  cotone  e  di  cartone  ;  il  suo  viso  è 
un  vero  viso  di  legno,  tanto  che  i  ragazzi  lo  prendono  per 
una  grossa  marionetta. 

Pulcinella ,  com’è  ancora  ai  nostri  giorni,  porta  una 
specie  di  bluse  assai  ampia  con  o  senza  cintura  ;  le  ma¬ 
niche  sono  strette  al  polso  ;  così  pure  il  pantalone  al  collo 
del  piede  ;  scarpe  bianche  e  un  poco  lunghe  di  pianta.  Non 
porta  baverina;  la  sua  acconciatura  di  capo  è  un  cappello 
di  feltro  grigio  o  bianco,  senza  bordi  a  forma  di  pan  di 
zucchero.  In  certe  occasioni  quando  vuol  Lire  un  poco  di 
toeletta  cambia  il  suo  cappello  di  feltro  con  un  altro  di 
percallo  bianco,  come  il  suo  vestiario,  di  una  forma  sem¬ 
pre  alta  e  originale,  ma  abbellito  da  nodi  color  di  rosa. 
Porta  la  mezza  maschera  nera  senza  barba  ;  il  naso  lungo 
ed  aquilino,  ornato  di  un  porro  e  le  guancie  solcate  di 
rughe  profonde,  le  quali  dimostrano  che  Pulcinella  non  è 
giovane. 

Il  tipo  di  Pulcinella ,  al  pari  di  Arlecchino ,  divenne 
europeo:  in  Francia  Polichinelle  ;  in  Inghilterra  Punch  per 
abbreviazione  di  Punchinello  o  Jack  Pudding  ;  in  Alema¬ 
gna  Hanswursi  (Jean  Saucisse)  ch’è  una  mescolanza  di 
Arlecchino  e  Pulcinella  ;  in  Olanda  Toneelgek  ;  in  lspagna 
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Don  Christoval  Pulichinela ,  e  fino  in  oriente  Karagheus 
non  è  che  un  Pulcinella. 

La  maschera  del  Pulcinella  ebbe  un  grande  interprete 
in  una  celebrità  artistica,  quale  fu,  Antonio  Petito. 

Facendo  tesoro  delle  elettissime  e  rare  qualità  del  suo 
fervido  ingegno,  cercò  di  portare  una  riforma  all’antico  Pul¬ 
cinella. ,  parendogli  un  personaggio  troppo  smilzo  e  gretto. 

Lo  volle  protagonista  assoluto  in  tutte  le  commedie  e 
predominante  su  tutti.  Si  ebbe  perciò  un  Pulcinella  lette¬ 
rato,  scienziato,  uomo  politico,  gentiluomo,  e  via  di  seguito' 
Recitò  persino  senza  maschera  ottenendo  sempre  un  suc¬ 
cesso. 

Ma  nel  1876,  e  precisamente  la  sera  del  24  Marzo, 
recitando  nella  Dama  Bianca ,  vestito  da  Pulcinella ,  si  alzò 
ad  un  tratto  la  maschera,  gettò  un  grido  straziante,  tra¬ 
ballò  e  cadde  morto,  in  mezzo  ai  suoi  compagni. 

Due  tipi  originali,  che  pure  discendono,  per  opinione 
generale,  dalla  famiglia  di  Pulcinella  o  per  meglio  dire  dal 
Macco  antico,  possiedono  i  Trasteverini  a  Roma,  e  si  chia. 
mano  Meo  -  Patacca  e  Marco  Pepe  suo  fedele  compagno. 

iHe©- Patacca, 


da  cui  discende  l’altra  maschera  chiamata  1’  Arrog  untino , 
è  spiritoso  e  insolente  ;  non  può  mai  soffrire  contradi¬ 
zione,  e  il  suo  miglior  mezzo  di  persuasione  è  il  bastone. 
Ha  l’occhio  vivo  e  brillante,  il  viso  buono,  il  profilo  esa¬ 
gerante  il  tipo  romano  e  l’antica  Roma.  É  la  personifica¬ 
zione  del  Trasteverino.  Parla  il  dialetto  Romano,  e  non 
pronuncia  mai  una  frase  senza  ripetere  due  volte  la  pa¬ 
rola  pili  energica. 
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Manco  Pepe 

è  l’unico  che  osi  tener  fronte  a  Meo- Patacca  ;  questi  lo  pro¬ 
voca  e  si  battono  ;  Marco  Pepe  ne  busca  sempre.  É  amico 
del  resto  di. Meo- Patacca  e  cerca  d’imitar  lo  ;  è  un  fanfarone, 
un  millantatore.  Ha  l’aria  più  terribile  del  suo  compagno, 
si  crede  molto  più  forte  di  lui  ;  ma  se  Meo- Patacca  fa 
tanto  di  fermarsi  e  puntarlo,  Marco  Pepe  sparisce  im¬ 
mantinente. 

I  vestiti  di  queste  due  maschere  si  somigliano  molto; 
però  in  questi  ultimi  anni  hanno  subito  delle  modificazioni. 
I  capelli  sono  chiusi  in  una  retina  di  stoffa  ;  il  collo  è  sco¬ 
perto,  quantunque  portino  una  specie  di  sciarpa  che  cada 
loro  sulle  spalle  e  si  annoda  in  forma  di  rosa  sul  petto. 
Ha  largo  cinturone  che  per  l’addietro  teneva  un  pugnale ? 
che  per  ordine  superiore  fu  sostituito  da  una  sciabola  di 
legno.  L’abito,  o  piuttosto  il  gilet  a  maniche,  si  abbottona 
da  una  parte.  I  calzoni  sono  aperti  alle  gambe  come  ai 
tempi  del  Berneri  :  ma  i  legacci  sembrano  più  moderni, 
come  le  scarpette  a  fibbie  di  acciaio,  che  Meo-Patacca  non 
può  aver  portato  nel  secolo  XVII.  Porta  ancora  il  fungo 
a  larghe  lese  ed  il  mantello. 

Questi  tipi  esistono  anche  oggi  giorno  a  Roma. 

Una  maschera  siciliana  è 

Peppe  Nappa, 

che  ha  molta  analogia  col  Pierrot  francese  ;  la  quale,  se 
le  si  toglie  il  colore  dell’abito,  che  è  bleu  chiaro  invece  di 
essere  di  flanella  bianca,  si  può  dire  una  riproduzione  del 
tipo  chiamato  Giglio  o  Gilles ,  che,  nelle  compagnie  comi¬ 
che  italiane  e  francesi ,  recitava  le  parli  di  servitore  e 
qualche  volta  quelle  d’innamorato. 
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Peppe  Nappa  non  porta  maschera  al  volto,  non  si  tinge 
il  viso,  nè  fa  uso  di  farina  e  rossetto  ;  è  sempre  pallidis¬ 
simo  ;  come  Gilles  porta  la  berretta  bianca,  il  cappello 
bianco  e  grigio  e  le  scarpe  di  pelle  bianca.  È  di  una  agi¬ 
lità  sorprendente  :  ballerino  e  saltatore,  la  sua  fisonomia  è 
vivace,  ed  i  suoi  occhi  sono  eccessivamente  mobili  ed  e- 
spressivi.  E  quasi  sempre  domestico,  sia  dei  giovanotti  che 
dei  vecchi,  e  più  spesso  del  Barone,  vecchio  tipo  delle 
commedie  siciliane,  col  quale  commette  molte  sciocchezze. 

La  maschera 

Capitano 

data  dal  secolo  XV,  ed  i  suoi  costumi  variano  secondo  le 
epoche.  Nell’origine  portava  degli  sbulfi,  una  spada  lun¬ 
ghissima,  l’ elmo  od  il  morione,  e  compariva  sempre  in 
iscena  colla  maschera  al  volto. 

Questa  maschera  era  color  carne  con  un  naso  pro¬ 
minente  e  baffi  spaventevoli.  A  poco  a  poco  l’ intromis¬ 
sione  del  Capitano  spagnolo  distrusse  quello  italiano,  e  fu 
all’epoca  della  venuta  di  Carlo  V  in  Italia,  che  il  tipo  di 
questi  spavaldi  fu  portato  sulla  scena.  Anche  i  tedeschi 
del  sec  olo  XVII  ebbero  il  loro  Capitano  Eorribilscribifax, 
che  era  una  copia  del  Capitano  Spaventa,  milanese,  del 
Matamoros,  castigliano  e  del  Capitano  Fracassa. 

II  Capitano  Matamoros  fu  il  nome  predominante  di 
questi  millantatori,  che  nelle  commedie  minacciavano  tutti 
e  finivano  coll’essere  bastonati  perfino  da \\'  Arlecchino.  Fu 
sotto  il  nome  di  Matamoros  che  Silvio  Fiorello,-  capoco¬ 
mico,  percorse  l’Italia  nel  secolo  XVI  e  nel  1584  recitava 
a  Napoli. 

Il  Capitano  Fracassa  prese  il  nome  dal  gigante  Fra  - 


cassa  padre  di  Ferragut,  di  cui  parla  Merlin  Coccajo  nella 
sua  seconda  maccaroneide. 

Fabrizio  de  Fornaris,  gentiluomo  napoletano,  nato  nel 
1560,  rappresentò  in  Francia  nella  compagnia  dei  Confi¬ 
denti,  della  quale  fece  parte  negli  anni  1584-86,  il  Capi¬ 
tano  Cocodrillo. 

Il  celebre  empirico  Mondoro,  nato  a  Milano,  rappresen¬ 
tava  a  Parigi  nel  1618,  1  j  parti  di  Capitano  sotto  il  nome 
di  Rodomonte ,  anagramma  del  suo  nome  ;  e  Girolamo  Ga- 
varini,  ferrarese,  negli  anni  1621  e  1624,  pure  a  Parigi, 
le  parti  di  Capitano  sotto  il  nome  di  Capitano  Rinoceronte. 
Abramo  Posse  poi  rappresentò  ii  Capitano  del  secolo  XVII, 
armato  sino  ai  denti,  con  abili  listati,  accollati  e  con  in 
capo  un  feltro  grigio  adorno  di  piume,  simile  a  quello 
che  portava  il  Capitano  Spaventa. 

Il  teatro  napoletano  oltre  alla  maschera  di  Pulcinella 
possiede  altri  tipi  e  maschere  secondarie,  alcune  delle 
quali  esistono  tuttora. 

Fra  le  principali  va  nominato  lo 

Scaramuccia, 

maschera  oggi  scomparsa  dal  teatro,  ma  che  però  ebbe 
un  periodo  glorioso.  Questo  tipo,  il  quale  non  è  altro  che 
la  derivazione  dei  vecchi  Capitani ,  trovò  in  Tiberio  Fio- 
relli  (1608-1731)  secolo  XVII  e  XVIII,  il  suo  più  celebre 
riproduttore.  Questi  invece  di  prendere  la  maschera  pre¬ 
ferì  tingersi  il  volto,  e  per  il  giuoco  dello  sua  mobile  fi- 
sonomia,  fu  il  più  grande  mimo  dell’  epoca.  Sulle  prime 
indossò  calzoni  larghi,  ma  poi  li  cambiò  con  quelli  che  ri¬ 
masero  tradizionali  a  questa  maschera.  La  cintura  fu  ora 


—  44 


di  panno  ed  altre  volte  di  cuoio.  Gli  ornamenti  dell’abito 
ed  i  bottoni  furono  sempre  del  colore  del  vestito. 

Altra  maschera  napoletana  che  ha  con  lo  Scaramuccia 
moltissima  analogia,  e  che  è  anzi  una  derivazione  della 
medesima,  è  quella  di 

Pascariello  o  Pasquariello. 

Il  nome  pare  sia  un  diminutivo  di  Pasquino ,  F  emblema 
della  satira  romana. 

Nel  secolo  XVII  Pascariello  era  un  ballerino,  che  si 
esercitava  nei  giuochi  di  forza  al  pari  di  Meo  Squaquera, 
dal  quale  Scaramuccia  pretendeva  discendere.  Pascariello  e 

leo  Squaquera 

portavano  un  identico  vestito.  Abiti  accollati,  sonagli  alle 
gambe,  la  sciabola  ed  il  tabarro,  la  maschera  col  naso 
lungo  ed  il  capo  scoperto. 

Meo  Squaquera  in  special  modo  aveva  la  testa  pelata. 
Pascariello  aveva  ancora  il  nomignolo  di  Truonno. 

Questo  tipo  fu  modificato  e  reso  celebre  dal  Tortoretti 
all’epoca  del  Fiorelli. 

Altra  maschera  caratteristica  e  originaria  napole¬ 
tana  è  il 

Tartaglia. 

Grasso  e  grosso,  portava  grandi  occhiali,  che  gli  nascon¬ 
devano  quasi  tre  quarti  della  faccia.  Rappresentava  qual¬ 
che  volta  le  parti  di  domestico,  ma  più  spesso  quelle  di 
notaio,  di  birro,  di  procuratore,  di  giudice  e  di  speziale, 
ed  era  sempre  un  personaggio  ridicolo,  e  non  di  rado 


—  45  — 


giungeva  in  tempo  per  salvare  le  commedie  da  una  caduta. 

Fu  creato,  a  quanto  scrive  il  Riccoboni,  nel  1630; 
epoca  nella  quale  i  domestici  come  Scapino  e  Mezzettino 
cominciavano  a  deporre  la  maschera.  Tartaglia  per  segno 
caratteristico  adottò  i  grandi  occhiali  bleu,  senza  i  quali 
era  impossibile  che  potesse  recitare  la  sua  parte. 

La  faccia  senza  barba,  la  testa  calva  e  coperta  d’  un 
cappello  rotondo  di  feltro  grigio  ed  un  largo  colletto  di 
percallo;  il  mantello,  l’abito  ed  i  calzoni  verdi  per  tra¬ 
verso  con  strisce  gialle,  calze  bianche  e  scarpe  di  cuoio 
bruno  o  giallo;  tale  fu  il  primo  costume  adattato  dal  ve¬ 
ronesi  Tartaglia. 

Solo  nel  1750  Fiorelli,  distinto  attore  napoletano,  e 
pel  quale  Carlo  Gozzi  scrisse  molte  commedie,  cominciò 
a  rappresentare  questo  tipo  in  calzoni  corti  ed  in  berretto, 
tolse  le  liste  gialle  ed  ornò  l’abito  d’alamari  d’  argento.  Il 
Tartaglia  esiste  ancora  sulla  scena,  ma  non  ha  molta 
parte  nelle  commedie  per  non  riuscire  fastidioso;  porta  la 
parrucca  bianca,  cappello  a  punta,  abito  verde,  costume 
alla  Luigi  XV,  le  calze  screziate  e  le  scarpe  colla  fibia. 
Rappresenta  spesso  la  parte  di  maestro  di  declamazione. 

Accanto  al  Tartaglia  vediamo  ancora  nelle  commedie 
napoletane  altri  tipi,  e  fra  questi  il  Paglietta  od  Av¬ 
vocato  civile  e  criminale  ed  il  Guappo,  o  spaccone 
napoletano. 

Il  teatro  napoletano  che  è  stato  1’  unico  che  sino  ai 
giorni  nostri  abbia  conservato,  sebbene  un  poco  modifi¬ 
cata,  la  tradizione  della  Commedia  dell’Arte ,  in  questi  ul¬ 
timi  anni  un  nuovo  tipo  ci  ha  regalato,  caratteristico  nella 
commedia,  tale  da  imporsi  allo  stesso  Pulcinella ,  cioè  il 

Don  Felice  Sciosciammocca, 

dovuto  al  genio  di  un  valente  artista,  di  Edoardo  Scarpetta. 
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Lo  Scarpetta,  nato  a  Napoli  da  una  buona  famiglia 
della  borghesia,  era  dai  suoi  destinato  alla  musica;  aveva 
una  gradevole  voce  di  tenore  e  cantava  canzonette  ed  arie 
napoletane  con  molto  brio.  Mandato  un  giorno  da  suo  pa¬ 
dre  ad  iscriversi  nel  Conservatorio  di  S.  Pietro  a  Maiella, 
disperse  a  bella  posta  i  documenti,  e  profittando  del  tempo 
necessaiio  per  rinnovarli,  cercò  di  persuadere  il  padre  a 
indirizzalo  piuttosto  che  alla  musica  alla  drammatica. 

Entrò  nella  compagnia  del  celebre  Petito  al  teatro  di 
San  Carlino ,  oggi  demolito,  ove  oltre  alla  drammatica  si 
occupò  a  scriver  commedie  ed  a  dipingere  scenari. 

Essendogli  una  volta  stata  data  a  studiare  una  farsa 
intitolata  Don  Feliciello  Sciosciammocca  mariuolo  de'  na 
pizza ,  lo  Scarpetta  seppe  del  Don  Feliciello  Sciosciammocca 
fare  un  tipo  sì  nuovo,  una  vera  creazione,  tanto  da  en« 
tusiasmare  il  pubblico.  Detta  farsa  fu  ripetuta  per  cinque 
sere.  Dopo  untale  strepitoso  incontro,  i  comici  furono  tutti 
concordi  di  aggiungere  ai  nomi  caratteristici  della  com¬ 
media  napoletana  il  nuovo,  quello  cioè  di  Don  Felice  Scio¬ 
sciammocca. 

Sciosciammocca  è  un  tipo  che  s’incontra  in  certi  ri¬ 
trovi,  a  Napoli  e  più  facilmente  nelle  provincie  napoletane  : 
è  al  tempo  stesso  un  carattere.  Ha  il  segreto  di  eccitare 
l’ilarità  coi  mezzi  più  semplici  e  con  le  frasi  le  più  insigni¬ 
ficanti. 

Il  suo  repertorio  sì  compone  di  commedie  scritte  ap¬ 
positamente  dallo  stesso  Scarpetta,  ed  altre  ridotte  dal  fran¬ 
cese  ;  alcune  delle  quali  recitate  da  Compagnie  italiane  d1 
primo  ordine  non  sono  sempre  piaciute,  e  non  ebbero 
l’incontro  ch’egli  ha  loro  procutato. 

Nel  1570  a  Parigi  nella  compagnia  di  Juan  Ganassa, 
cui  i  artisti  recitavano  commedie  per  metà  in  francese,  per 


metà  in  italiano,  e  qualche  volta  anche  in  ispagnuolo,  fece 
la  sua  prima  comparsa  la  maschera  detta 

Tabàrrino. 

Questi  sosteneva  sempre  due  parti  diverse,  quella 
cioè  di  domestico  e  quella  di  padre  e  marito,  come  sole¬ 
vano  fare  altre  maschere  della  commedia  italiana. 

Chi  però  rese  celebre  questo  tipo  fu  un  certo  Cabotino  > 
secondo  alcuni  lombardo,  secondo  altri  lorenese. 

Pieno  d’ingegno  e  intraprendente,  si  associò  all’empi¬ 
rico  Mondor,  e  ad  imitazione  dei  ciarlatani  del  secolo  XVII 
innalzò  palchi  nelle  pubbliche  piazze,  sui  quali  facevano 
prima  delle  pagliacciate,  per  attirare  la  folla,  poi  vendevano 
unguenti,  cerotti,  cosmetici  ed  elixir  a  caro  prezzo,  accom¬ 
pagnando  la  vendita  con  lazzi  e  discorsi  da  destare  le  risa. 
In  questo  modo  Tabarrino,  attore  girovago,  si  acquistò 
una  colossale  riputaziane  come  operatore  nomade  del  se¬ 
colo  XVI.  Recitava  scene  improvvisate  :  fra  un  atto  e  l’altro 
vendeva  le  sue  specialità,  ed  alla  fine  dilla  rappresentazione 
strappava  i  denti  con  accompagnamento  di  flauti  e  di  vio¬ 
lini. 

Nelle  commedie  bolognesi  anche  nel  nostro  secolo  a- 
veva  parte  una  maschera  che  rappresentava  un  vecchio 
sotto  il  nome  di  Tabarrino.  Era  quasi  sempre  un  vecchio 
mercante  ritirato  dal  commercio,  ignorante,  che  cominciava 
tutte  le  frasi  in  Italiano  e  le  terminava  nel  dialetto  bolo¬ 
gnese.  Portavaia  parrucca,  la  barba,  il  tabarro  tradizionale, 
l’abito  ed  i  calzoni  color  tabacco,  le  calze  rosse  sopra  i 
calzoni,  le  scarpe  con  le  fibbie  ed  il  cappello  rotondo.  L’a¬ 
bito  invece  di  Cabotino  era  composto  d’un  ampio  feltro  più 
rosso  che  grigio  e  che  poteva  accomodare  in  cento  ma- 
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niere,  del  tabarro  corto  di  tela  verde,  d’una  giacchetta  e 
d’im  paio  di  calzoni  pure  di  tela. 

Scapino 

il  cui  nome  proviene  dal  verbo  scappare,  è  una  maschera 
bolognese  ;  è  una  derivazione  di  Brighella ,  però  meno 
cattivo. 

Rappresenta  o  la  parte  di  un  domestico,  che  ad  ogni 
otto  giorni  cambia  di  padrone,  o  quella  di  servitore  di 
piazza,  che  accompagna  i  forestieri  all’  albergo,  li  racco¬ 
manda  agli  albergatori,  coi  quali  è  sempre  d’accordo,  serve 
da  cicerone  e  riscuote  tante  mance  e  senserie.  È  intrigante, 
spiritoso,  ciarliero,  mentitore  e  d’  un’  astuzia  e  insistenza 
senza  pari. 

Callot,  il  celebre  caricaturista,  rappresenta  lo  Scapino 
della  sua  epoca  con  vestiti  ampi  al  pari  di  Fritellino , 
maschera  dello  stesso  genere  ;  la  maschera  e  la  barba 
meno  ispida  di  quella  di  Brighella ,  la  penna  sul  cappello 
e  la  sciabola  di  legno. 

Dionigi  di  Milano,  capocomico,  così  vestito  rappresen¬ 
tava  questo  tipo  nel  1630.  Ma  quando  coi  poeti  Regnard 
e  Molière  questa  maschera  passò  nel  repertorio  francese 
s’infarinò  la  faccia  come  Pierrot  e  pr3se  l’abito  listato  di 
verde  e  di  bianco,  colori  tradizionali  dell’intico  Brighella. 

Giovanni  Bissoni,  bolognese,  quando  nel  1716  si  pre¬ 
sentò  nel  teatro  italiano  a  Parigi  sostenendo  le  parti  di 
Scapino ,  adottò  il  costume  più  moderno  di  Brighella,  e 
ridusse  per  questo  tipo  le  parti  create  dagli  antichi  Bri¬ 
ghella  e  da  Mezze  timo. 

Verso  la  fine  dello  scorso  secolo  lo  Scapino  scompare 
dalle  scene  ed  è  sostituito  in  taluno  delle  commedie  fran¬ 
cesi  da  Frontino* 


Pantalone 


è  maschera  veneziana,  colla  quale  si  volle  rappresentare 
la  personificazione  del  borghese  veneziano  con  tutte  le  sue 
bonarietà  e  le  sue  ridicolaggini.  Sulla  etimologia  di  questo 
nome  varie  sono  le  opinioni.  Secondo  alcuni  deriverebbe 
da  Pianta  Leone.  Gli  antichi  commercianti  veneti,  spinti 
dalla  smania  di  acquistare  terreni  in  nome  della  Repub¬ 
blica,  piantavano  il  leone  di  S.  Marco  in  tutte  le  isole  del¬ 
l’Adriatico  :  e  siccome  spesso  si  vantavano  di  tali  acquisti, 
il  popolo  per  deriderli  li  chiamava  piantaleoni.  Secondo 
altri  prenderebbe  il  nome  da  Pantalone ,  antico  protettore 
di  Venezia. 

Verso  la  fine  del  "secolo  scorso  Pantalone  aveva  parte 
in  tutte  le  commedie,  che  si  recitavano  nelle  città  d’Italia 
ed  all’ero  :  foggiava  tutti  i  caratteri  ed  era  frla4mo{  daestj  e 
commedie  Goldoniane.  Parecchi  attori  vollero  provarsi  a 
recitare  senza  la  maschera  ed  i  baffi  grigi,  ma  il  tentativo 
non  fu  coronato  da  felice  successo. 

Il  suo  abito  era  nero  secondo  l’antica  usanza  di  Ve¬ 
nezia;  portava  un  berretto  di  lana,  camicioletta  rossa,  lurif. 
ghe  mutande  sino  ai  piedi  ed  una  lunga  zimarra  rossa . 
Nel  1716  subì  una  modificazione,  portò  i  calzoni  corti 
calze  rosse  e  zimarra  nera. 

Sostiene  le  parti  sempre  di  vecchio  mercante,  ora 
splendido,  ora  avaro,  vanitoso,  galante  e  sempre  ingannato  - 

Dottore, 

una  maschera  bolognese,  che  ebbe  pure  gran  parte  nelle 
commedia  dell’Arte,  è  la  riproduzione  di  una  maschera 
antica,  chiamata  Balordo ,  che  rappresentava  un  sapiente  > 
un  legale,  un  gran  giureconsulto  e  raramente  un  medico' 
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L’abito  del  Dottoie  era  degli  antichi  professori  di  quell’u¬ 
niversità  ;  cioè  la  toga. 

Rodrigo  Lombardo  modificò  questo  personaggio  che 
da  quell’epoca  si  chiamò  Balanzone  e  sostenne  le  parti  di 
medico,  cosa  che  non  gl’impediva  di  occuparsi  di  alchimia 
e  di  scienze  occulte. 

Il  tipo  di  medico  in  ogni  tempo  fu  oggetto  di  satira. 
In  Atene,  anche  prima  di  Aristofane,  i  saltimbanchi  do¬ 
rici  attiravano  la  folla  rappresentando  sui  loro  palchi  farse 
nelle  quali  entrava  spesso  il  medico  messo  in  caricatura. 

diasi  fgyi*ffQÌc» 

è  maschera  celebre,  Oggi  scomparsa,  e  che  vorrebbe  dire 
Giovanni  dalla  gola  piena.  Era  il  tipo  caratteristico  dei 
Capilani  Spaccamonti.  Secondo  Francesco  fFicoroni  (1), 
avrebbe  una  certa  rassomiglianza  con  un  mimo  antico  che 
portava  un  cappello  consimile  ;  aveva  un  lungo  naso  e 
l’andatura  guerriera  consimile. 

Matamoros,  è  appassionato  per  tutte  le  donne;  vorrebbe 
conquiderle,  ma  ha  paura,  perchè  gli  pare  ad  ogni  momento 
di  vedere  sbucare  un  uomo.  É  millantatore,  vanitoso,  men¬ 
tisce  in  modo  sfrontato,  trema  per  un  muovere  di  fronda 
o  per  il  grido  di  un  bambino;  e  per  di  più  è  sempre  af¬ 
famato  al  pari  di  un  selvaggio.  Porta  un  cappellone  di 
feltro  lungo  ed  a  punta,  la  randiglia,  il  giustacuore  scar¬ 
latto  con  le  maniche  gialle  listate  di  rosso  al  pari  dei  cal¬ 
zoni. 

deneghino 

o  piccolo  Domenico,  è  il  tipo  lombardo  che  parla  il  dia- 


(1)  Disertano  de  larvis  scenicis  et  figuris  comicis. 
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letto  milanese.  Quantunque  la  sua  apparizione  non  risaigà 
ohe  agli  ultimi  anni  del  secolo  scorso,  esso  scende  in  li¬ 
nea  retta  dal  Menego  del  Beolco  (Ruzzante)  e  dal  Mene¬ 
chino  della  Lena  nell’ Ariosto.  Nel  suo  esordio  non  rap¬ 
presentava  che  parti  di  servo  sciocco,  sovranamente  distratto, 
ma  d’una  proverbiale  bonarietà, 

A  poco  a  poco  però  questo  personaggio,  che  non  porta 
la  maschera  e  che  si  limita  a  dare  una  tinta  marcata  ai 
lineamenti,  cominciò  a  rappresentare  parti  caratteristiche 
e  promiscue  ;  e  questa  riforma  è  dovuta  al  celebre  attore 
Giuseppe  Moncalvo,  emulo  degli  artisti  più  grandi  della 
sua  epoca. 

SancBrone 

è  una  maschera  che  rappresenta  il  tipo  del  contadino 
modenese.  Al  paridi  Stoppino,  bergamasco,  di  Appo- 
ganf ino,  e  pochi  altri,  più  che  nelle  commedie  regolari 
o  dell’arte  fece  la  sua  presenza  sul  castello  dei  burattini. 

È  sempre  un  servo  sciocco,  che  per  altro  dice  dello 
buone  verità,  e  fa  pompa  delle  sue  velleità  manesche.  Il 
suo  abito  à  semplicissimo  ed  imita  quello  del  lazzarone 
napoletano  :  anche  il  berretto  che  gli  cuopre  il  capo  ras¬ 
somiglia  a  quello  dei  lazzeri  dell’epoca  di  Masaniello,  ma 
è  piu  acuminato  ;  non  ha  giacchetta  ;  i  suoi  calzoni  sono 
corti  e  le  calze,  che  lascia  ricadere  sulle  gambe,  ne  mo¬ 
strano  sempre  una  parie  nuda.  La  faccia  è  contratta  da 
rughe,  e  per  le  guancie  rosee  e  le  grosse  sopraciglia  è 
fratello  carnale  del  Gianduia. 

Cìianduia 

è  la  maschera  piemontese;  in  origine  si  chiamava  Gerolamo, 
come  la  maschera  del  teatro  Fiando  ;  ma  nel  1802,  i  pie- 
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moritesi  temendo  che  le  autorità  francesi  vi  scorgessero  un’ 
allusione  politica  al  fratello  di  Napoleone  Bonaparte,  lo  sbat¬ 
tezzarono  e  lo  chiamarono  invece  Gianduia.  Questo  perso¬ 
naggio,  che  non  è  di  antica  data,  trae  la  sua  origine  da 
Cagliaretto  della  valle  di  Ondona  nei  dintorni  d’Asti,  di 
cui  parlava  il  dialetto.  E  un  contadino  destro,  che  si  finge 
ingenuo,  e  rappresenta  sempre  le  parti  di  servitore. 

L’abito  tradizionale  di  Gianduia  si  compone  di  una 
giacchetta  color  marrone  listata  di  rosso,  panciotto  giallo, 
pure  a  liste  resse,  calzoni  corti  verdi  o  marrone,  calze 
rosse,  la  parrucca  nera  colla  coda  rossa  rialzata.  La  faccia 
è  un  misto  d’ignoranza  e  di  malizia  :  occhi  grandi,  sopra¬ 
ciglia  arcuate,  naso  schiacciato,  labbro  sporgente,  mento 
grosso  e  guancié  paffute;  la  faccia  insomma  dell’antico 
Fileno. 

Passiamo  infine  alla  maschera  fiorentina,  allo 
Stenterei  S®» 

«  Stenterello  che  maschera  con  parole  velate 

Il  concetto  scurrile  di  frasi  scollacciate  ; 

Che  sbaglia  quasi  sempre  una  parola  per  l’altra, 

Ora  di  tempra  stupida,  ora  di  mente  scaltra.  » 

Così  lo  descrive  un  elegante  poeta:  Gattesco  Gatteschi, 

La  maschera  dello  Stenterello  sorse  sulla  fine  del  se¬ 
colo  passato  e  fu  inventata  dal  celebre  Luigi  Del  Buono, 
che  pel  primo  ne  rivestì  il  carattere. 

Il  Del  Buono  era  nato  fuori  di  Porta  al  Prato,  a  San 
Stefano  in  Pane,  il  13  di  Agosto  del  1751. 

Prima  di  darsi  all’arte  faceva  l’orologiaro  ed  aveva 
bottega  in  Piazza  del  Duomo.  Era  proprietario  della  casa 
segnata  allora  N.  3930,  ed  ora  N.  66,  posta  in  via  Borgo- 


gnissanti,  ove  dimorò  per  molto  tempo  e  vi  morì  ;  nell’  a- 
trio  della  medesima  è  stata  collocata  di  recente  una  lapide. 
Detta  casa  si  trova  situata  dinanzi  a  via  di  Merignano,  che 
metteva  allora  in  via  Gora,  strada  famosa  nella  quale  si 
trovava  accatastato  il  f  opolino  più  gaio,  più  conservatore 
del  vernacolo,  nonché  le  ciane  più  linguacciute  di  Firenze. 
Il  contatto  continuo  che  il  Del  Buono  ebbe  con  tale  ele¬ 
mento  lo  ispirarono  a  studiarlo  nel  suo  più  intimo,  al  punto 
di  rendersene  il  più  vero  e  gradito  interprete.  Infatti  il 
Del  Buono  non  ebbe  altro  di  mira  che  di  rappresentare 
sulla  scena  il  popolano  fiorentino,  arguto,  mordace,  ma 
sempre  castigato;  il  popolano  della  più  misera  classe,  che 
abbattuto  da  ogni  avversità,  trovava  sempre  la  forza  di 
ridere,  di  far  del  bene  e  di  essere  superiore  alla  più 
avversa  fortuna. 

Si  racconta  che  da  una  certa  Virginia  Venturini,  che 
teneva  per  serva,  nativa  di  Lamporecchio,  donna  origi¬ 
nalissima  nel  parlare  e  nei  modi,  riproducesse  il  tipo  e- 
spresso  nel  suo  lavoro  intitolato  la  Villana  di  Lamporecchio. 

Il  Del  Buono  fu  ancora  distintissimo  scrittore  di  coro, 
medie,  molte  delle  quali  si  recitano  ancora. 

Antonio  Marrocchesi,  celebre  attore  fiorentino,  che 
recitò  per  molto  tempo  nella  compagnia  di  Luigi  Del  Buono, 
così  ce  lo  descrive  : 

«  Piccolo  di  statura,  magro,  sparuto,  di  carnagione 
giallastra,  ma  non  difetoso  della  persona.  Aveva  la  fronte 
spaziosa  e  una  facile  rallegratura . 

Le  doti  del  suo  bell’  animo,  non  alterando  di  un  atomo 
pi  verità,  furono  rare.  Buon  cristiano,  buon  amico,  buon 
drossimo  :  sovventore  dei  poveri  ed  abile  artista  comico  in 
generale  ;  in  particolare  poi,  sommo  nel  così  detto  carattere 
di  Stenterello ,  che  egli  stesso  inventò  ed  inimitabilmente, 
e  gustosamente,  sostenne  fino  alla  decrepitezza .  » 
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Dall’aspetto  della  sua  persona  magra,  stentata,  forse 
ne  derivò  il  sopranome  di  Stenterello  :  e  a  confermarci  in 
tale  opinione,  sta  un  manifesto  teatrale,  ritrovato  da  Jarro , 
nel  quale  si  annunzia  la  beneficiata  di  Del  Buono  per  la 
sera  di  venerdì  30  Gennaio  1813,  all’  Imp.  e  R.  Teatro  dei 
Risoluti ,  posto  in  via  Pietrapiana,  oggi  Alfieri,  ove  a  un 
dato  punto  è  detto:  «  Sono  io  l’ex  Luigi  Del  Buono,  ora 
conosciuto  per  Stenterello ,  etc.  » 

li  Del  Buono  guadagnatosi  nome  e  fama  come  artista 
nonché  missa  da  parte  una  sufficiente  fortuna,  si  ritirò 
dalla  scena  e  ritornò  alla  sua  prima  arte,  vale  adire  a  fab¬ 
bricare  orologi. 

Fu  indotto  a  questo  specialmente  perchè  avvinto  da 
un  profondo  ed  eccessivo  sentimento  religioso  :  egli  soleva 
dire  che  il  teatro  era  una  scuola  di  turpitudini,  ed  a 
un  certo  Minuti,  che  stava  in  casa  con  lui,  ripeteva  spesso 
che  non  allevasse  i  figliuoli  pel  Teatro,  se  non  voleva  av¬ 
viarli  a  perdizione. 

Ritiratosi  dalla  scena,  faceva  voto  a  Dio  che  non  avreb¬ 
be  più  rimesso  pie  ie  sul  palco  scenico,  ma  che  si  sarebbe 
soltanto  curato  della  salute  dell’anima. 

A  tale  proposito  si  narra  il  seguente  aneddoto. 

Nel  1830  fu  richiesto  di  dare  alcune  recite  nel  Teatro 
Borg Ognissanti  a  beneficio  di  una  povera  famiglia.  Ma 
egli  allegando  il  voto  fatto  a  Dio  si  rifiutò.  Messo  alle 
strette,  essendo  vivo  il  desiderio  in  molti  di  rivederlo  e  in 
aitri  che  lo  conoscevano  soltanto  di  fama  di  ammirarlo  ; 
considerando  ancora  fazione  oltremodo  caritatevole,  si  ri¬ 
volse  per  un  consiglio  dal  confessore,  il  quale  lo  rinviò  ad 
un  altro  sacerdote,  più  alto  di  lui  nella  gerarchia,  che  lo 
persuase,  adducendo  per  ragione  che  non  trattavasi  stret¬ 
tamente  di  un  voto  ma  bensì  di  una  promessa, e  che  l’oc¬ 
casione  a  mancarvi  era  causata  dal  fare  un’opera  buona. 


—  55 


Aveva  allora  80  anni  :  si  racconta  che  una  sera  sulla 
scena,  volendo  salire  sopra  una  tavola,  si  provò  più  volte 
e  non  riuscendogli,  un  tale  dalla  platea  gridò  : 

—  É  troppo  alta  la  tavola  Stenterello  ! 

—  No,  rispose  il  Del  Buono,  sono  le  quattro  ventine 
che  mi  pesano  ! 

Circa  un  anno  dopo  il  Del  Buono  cessava  di  vivere  ì 
e  precisamente  il  19  ottobre  1832,  nell’età  di  anni  8t  e 
mesi  2,  come  si  legge  sotto  la  lapide  ove  è  sepolto. 

«  Dietro  l'avello 
Di  Machiavello 
Dorme  lo  scheletro 
Di  Stenterello.  » 

Così  scrive  il  Giusti  nel  suo  Mementomo  :  molti 
commentatori,  fra  i  quali  il  Fanfani,  nonché  l’Heyse,  ec¬ 
cellente  traduttore  del  Giusti,  lo  spiegano  dicendo  che  il 
poeta  oltre  il  significato  generale,  ha  inteso  alludere  in 
particolare  a  Luigi  Del  Buono,  inventore  della  maschera 
dello  Stenterello,  seppellito  nel  Chiostro  di  S.  Croce  dalla 
parte  dove  corrisponde  il  monumento  di  Machiavelli. 

Ma  ciò  è  erroneo  ;  poiché  Luigi  Del  Buono  è  sepolto 
nel  Chiostro  della  Chiesa  d’Ognissanti  e  precisamente  sul¬ 
l’entrata  a  destra.  Ivi  sulla  parete  si  vede  un  epitaffio, 
composto  da  lui  stesso,  e  fatto  incidere  in  marmo  sino  dal 
1826,  come  si  legge  sotto,  che  conservava  in  cantina,  ma 
che  mostrava  spesso  alle  sue  conoscenze,  e  nel  quale  è 
scritto  : 

«  Luigi  Del  Buono  fui  —  che  da  vivente  destinai 
questo  marmo  —  per  soprapporsi  alla  mia  fredda  salma 
—  presso  quest’ara  sacra  alla  gran  Vergine  —  etc.  » 

Infatti  dalla  parete  opposta  a  quella  ov’è  il  marmo, 
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trovasi  un  altare  coH’irrmiagine  della  Concezione,  oggi  tol¬ 
to  ;  tuttavia  si  scorge  la  traccia  ov’era  collocato,  e  li 
presso  il  Del  Buono  andava  spesso  a  pregare.  Alla  sua 
morte  fu  posto  il  marmo  nel  luogo  designato,  con  sotto 
una  piccola  lapide,  come  ho  detto  sopra,  ov’è  segnato  il 
giorno  e  l’anno  che  cessò  di  vivere. 

Fatte  per  curiosità  ricerche  nel  Chiostro  di  S.  Croce 
non  mi  risultò  nessuna  iscrizione  che  alludesse  ad  un  nome 
Del  Buono  ;  resta  quindi  evidente  essere  la  frase  del  Giusti 
generica,  e  sopratutto  certo  che  non  ha  inteso  alludere  a 
Luigi  Del  Buono. 

La  nota  politica  ha  pure  la  sua  importanza  nell’ori¬ 
gine  della  maschera  fiorentina. 

Lo  Stenterello,  per  opera  di  Del  Buono,  sorse  sulla 
line  del  secolo  passato  rappresentando  sulle  scene  il  tipo 
popolare,  durante  il  movimento  letterario,  artistico  e  scien¬ 
tifico,  che  s’iniziò  in  Italia,  come  reazione  antifrancese. 

Infatti  la  parrucca  ed  il  codino  portato  dallo  Stente¬ 
rello  ne  sono  una  conferma,  poiché  come  si  sa,  gli  anti¬ 
giacobini  o  antifrancesi  seguitarono  a  portarlo,  avendo  i 
giacobini  soppressa  la  parrucca,  il  codino  e  la  cipria. 

Terminata  la  reazione  antifrancese  per  la  restaurazione 
del  1815  con  Ferdinando  III,  fu  allora  che  il  Del  Buono  si 
ritirò  dalla  scena  ;  ormai  l’intento  era  ottenuto. 

Il  Del  Buono  anche  per  casa  portava  sempre  il  codino 
ed  i  calzoni  corti,  e  seguitò  a  vestire  in  questa  maniera  fin 
che  visse. 

Lo  Stenterello  come  tipo  popolare,  colla  differenza  però 
d’esser  rappresentato  sulla  scena,  trova  una  certa  rassomi¬ 
glianza  col  vecchio  Carafulla  o  Antonio  Gappucciaio,  come 
era  veramente  il  suo  nome,  il  quale  visse  a  tempo  di  Leone 
X,  e  fu  da  lui  molto  favorito.  Uomo  che  al  dire  del  Varchi 
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(1)  e  del  Nardi  (2)  era  di  cervello  stravagante  e  bizzarro  ; 
buffone  per  natura,  spiritoso,  satirico  e  mordace,  tanto  che 
a  tempo  dell’Assedio  di  Firenze,  come  scrive  il  Rosini 
(3),  per  tarlo  tacere  i  Magistrati,  più  compassionevoli  che 
severi,  si  erano  accontentati  di  farlo  cacciare  in  prigione. 

Il  Del  Buono  nel  creare  la  maschera  dello  Stenterello 
deve  aver  voluto  conservare  certe  caratteristiche  delle 
maschere  antiche.  Infatti  il  taglio  del  vestito,  i  colori  vi¬ 
vaci  e  svariati  dell’abito,  ne  sono  una  conferma,  ma  so¬ 
prattutto  le  tre  linee  profonde  e  parallele  fatte  agli  angoli 
della  bocca,  tradizione  del  rictus  antico  e  che  avevano 
tutte  le  maschere  fino  dal  secolo  XVI. 

Stenterello  si  acconcia  il  volto  scavando  delle  rughe 
molto  pronunciate,  prolungando  le  sopracciglia  fino  all’o¬ 
recchio,  come  certe'  maschere  antiche,  e  imbrattando  di 
biacca  le  guancie  sulle  quali  colloca  spesso  dei  segni  rossi 
e  neri.  Quello  però  che  più  di  tutto  lo  caratterizza  è  la 
mancanza  di  un  dente  sul  davanti. 

Stenterello  ha  parte  principale  nelle  commedie,  nelle 
quali  ora  è  domestico,  ora  è  padrone  ;  personifica  le  pas¬ 
sioni  e  le  caricature  politiche  di  attualità.  Non  si  limita 
ad  una  specialità  di  parti-,  com’era  attributo  di  quasi  tutte 
-le  maschere  italiane  ;  muta  spesso  di  abito  sino  ad  indos 
sare  quello  nero  di  società,  sempre  però  con  quel  tanto  di 
esagerazione  necessaria  a  dar  risalto  alla  propria  parte.  In 
tal  caso  Stenterello  modifica  sè  stesso  ;  e  abbandonando  il 
tradizionale  giubbino  diventa  invece  un  caratterista.  L’a¬ 
buso  però  di  questa  interpretazione  di  parte  non  può  por¬ 
tare  che  ad  una  decadenza.  Stenterello ,  in  tal  guisa,  di¬ 


ti)  Ercolano  pag.  199  e  209. 

(2)  Le  storie  della  Città  di  Firenze  ediz  1584,  1.  VI,  p.  278. 
(8)  Luisa  Strozzi  storia  del  sec.  XVI,  ediz.  1833,  p.  28. 
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viene  un  misto  di  maschera  e  di  personaggio  serio  r'  il 
suo  modo  di  parlare  alquanto  cadenzato,  la  voce  nasale 
e  uniforme,  la  pronunzia  aperta  e  fiorentina,  il  gesto  con¬ 
venzionale,  che  costituiscono  il  suo  vero  tipo,  fanno  ai  cozzi 
col  gesto  e  col  dire  corretto  che  si  conviene  all’interpre¬ 
tazione  dell’importante  parte  del  caratterista  ;  e  se  il  genio 
e  la  valentia  nell’interprete  non  saranno  tali  da  fare  spa¬ 
rire  tali  discordanze,  il  personaggio  di  Stenterello  non 
potrà  riuscire  così  che  noioso  e  monotono.  Mi  confermai  in 
tale  opinione  assistendo  alla  rappresentazione  di  una  San- 
tarellina,  sotto  altro  sinonimo,  in  cui  lo  Stenterello,  che  era 
uno  dei  migliori,  sosteneva  la  parte  del  caratterista  ;  ma  per 
quanto  si  sforzasse  di  far  emergere  tutto  il  suo  ingegno, 
purnondimeno  i  difetti  suaccennati  apparivano  più  che  e- 
videnti. 

È  un  fatto  che  rivolgendo  uno  sguardo  agli  attuali 
artisti,  che  più  o  meno  lodevolmente  sostengono  la  ma¬ 
schera  di  Stenterello,  apparisce  chiaro  che  a  questo  per¬ 
sonaggio  si  vuol  fare  subire  tale  modificazione  :  si  disdegna 
quasi  d’indossare  il  giubbetto  come  pure  di  portare  la 
parrucca  terminata  dal  codino  ;  anzi  vi  fu  qualcuno  che 
si  provò  perfino  a  sopprimerlo. 

Altra  cosa  male  intesa  è  il  concetto  delle  produzioni. 
Oggi  giorno  la  commedia  brillante  adatta  alla  maschera, 
e  volgarmente  delta  tutta  da  ridere ,  si  è  resa  una  cosa 
rara  e  appena  meritevole  di  considerazione  ;  si  vogliono 
invece  i  drammi  ó  meglio  ancora  le  tragedie  ;  e  non  me¬ 
raviglierebbe  certamente  di  vedere  un  giorno  o  1’  altro 
annunziato  sui  cartelloni  V Otello,  V Amleto  o  Re  Lear  con 
Stenterello  :  motivo  per  cui  la  conclusione  diviene  questa: 
alle  commedie  con  Stenterello  non  si  deve  andare  per 
ridere,  ma  per  piangere.  In  dette  produzioni  Stenterello 
diviene  un  personaggio  secondario,  per  cedere  completa- 
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mente  il  campo  ai  così  detti  primi  allori  della  compagnia, 
cui  è  riserbata  tutta  l’azione  drammatica  ed  eminente¬ 
mente  tragica. 

In  Stenterello  predomina  sempre  la  bonarietà  e  l’in¬ 
differenza  propria  del  popolo  fiorentino;  è  spiritoso,  salace, 
arguto  :  nel  suo  carattere  prevale  sempre  il  lato  morale, 
l’onestà  ;  difensore  dell’innocenza,  persecutore  dei  malvagi. 

In  tempi  ne’  quali  pronunziare  la  parola  libertà  era 
considerato  un  delitto,  Stenterello ,  più  che  una  maschera 
era  un  tribuno  sulla  scena  ;  i  suoi  frizzi  pungenti,  i  suoi 
motti,  le  sue  satire  allusive  erano  la  manifestazione  dei 
sentimenti  popolari  contro  la  tirannide,  che  opprimeva  ; 
era  il  popolo  fiorentino,  che  sotto  la  gerenza  del  giubbetto 
e  del  viso  contraffatto,  lanciava  i  suoi  strali  e  rivelava  sè  ' 

stesso. 

Ma  ciò  spesso  costava  caro  al  povero  tribuno,  che 
colla  prigione  pagava  il  fio  della  sua  schiettezza. 

«  E  quando  Stenterello,  con  giri  di  parole, 
faceva  un’allusione  allo  spuntar  del  sole 
di  libertà  agognata,  nel  popolo  fremea 
dello  spezzato  giogo,  la  sospirata  idea. 

Le  mani  s’agitavano,  battevan  forte  i  cuori . 

«  Evviva  Stenterello ,  evviva  !....  fuori,  fuori  ! . » 

Ma  il  povero  tribuno  dalla  dipinta  faccia, 
tornato  fra  le  quinte,  cadeva  nelle  braccia 
dei  gendarmi,  e  le  ciglia  dal  sughero  allungate 
cancellava  coll’acqua,  in  cella ,  alle  Murate.  » 

Così  si  esprime  lo  stesso  Gatteschi. 

Il  Giusti  ci  rappresenta  pure  lo  Stenterello  come  la 
personificazione  del  buon  senso  popolare. 

In  una  lettera  che  da  Pisa  scrive  ad  Alessandro 
Manzoni,  e  che  porta  per  data....  gennaio  1846,  dice  che 
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Ira  le  tante  poesie  che  ha  scritto,  ha  composto  anche  «  una 
tiritera  in  sette  o  otto  canti,  che  racconterà  i  casi  di 
Stenterello  »  (1)  In  questa  spiega  come  Stenterello  Por- 
eacci ,  preso  per  liberale,  è  condotto  dinanzi  al  Commissario, 
il  quale  gli  domanda  se  sa  perchè  !o  ha  chiamato;  Stente¬ 
rello  risponde  che  nemmeno  se  lo  immagina,  non  avendo 
mai  avuto  che  fare  cól  Tribunale,  essendo  un  buonissimo 
ragazzo,  e  fa  uno  di  quei  discorsi  lunghissimi  e  fuori  di 
materia,  che  il  Commissario  impazientito,  l’interrompe  di¬ 
cendo  : 

«  La  finisca  con  queste  tiritere  ; 
se  non  lo  sa,  glielo  farò  sapere, 

«  Sappia  dunque  che  consta  al  Tribunale, 
è  perciò  appunto  l’ho  chiamato  qui, 
che  Lei  signor  Porcacci  è  un  liberale. 

—  Liberale  ?  —  Gnor  si  —  Come  ?  —  Gnor  si. 

—  Ma  Gesù  mio  non  mi  faccia  patire , 
ma  liberale  che  vuol  egli  dire  ? 

—  Che  vuol  dire  ?  rispose,  eh  signor  mio, 
non  faccia  il  nesci,  non  faccia  l’inetto, 
cosa  vuol  dire  ?  Glielo  dirò  io  : 
vuol  dir  che  Lei  è  un  pessimo  soggetto, 
un  nemico  d’iddio  nato  e  sputato, 
un  che  congiura  a  danno  dello  Stato.  » 

Quando  il  Del  Buono  si  ritirò  dalla  scena  aveva  preso 
per  scolare  il  giovane  Cannelli,  che  dovè  poi  succedergli 
come  Stenterello  ;  ma  non  ci  si  trovava  molto  d’accordo 
perchè  gli  pareva  troppo  sboccato  e  dubitava  che  gli 
avrebbe  guastato  l’indole  della  maschera  da  lui  ideata. 


fi)  Epist.  p.  130  ed.  Le  Monnier. 
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Il  Ricci,  altro  Stenterello  dopo  il  Del  Buono,  cercò  di 
nobilitare  il  carattere  della  maschera  fiorentina,  trasfor¬ 
mandolo  spesso  in  quello  di  caratterista.  Recitava  al  Teatro 
della  Piazza  Vecchia  oggi  demolito ,  dove  accorreva 
tutta  l’aristocrazia  feudale  e  letteraria ,  gli  stranieri  e  la 
stessa  Corte  granducale.  Il  Ricci  fu  celebre  attore;  suo 
emulo  fu  Raffaello  Landini,  e  Lodovico  Corsini,  che  reci¬ 
tavano  spesso  al  Teatro  di  Borg Ognissanti,  anche  questo 
oggi  demolito. 

Lo  Stenterello  però  che  formava  la  delizia  dei  popolino, 
perchè  preferiva  le  movenze  equivoche,  i  sottintesi  porno¬ 
grafici  e  politici  era  il  Cannelli,  che  recitava  al  teatro 
dell’antica  Quarconia ,  trasformato  più  tardi  in  Teatro  Leo¬ 
poldo ,  oggi  Nazionale. 

Del  Cannelli  si  raccontano  vari  aneddoti  di  satira  po¬ 
litica  fatta  sulla  scena,  e  che  di  frequente  gli  costavano 
la  prigione.  Quando  recitava  era  spesso  sorvegliato  dai 
gendarmi,  ed  una  sera  che  si  voleva  con  insistenza  dal 
pubblico  la  tradizionale  ottava  rispondeva  «  Un  posso  ci 
ho  'l  cacciatore  alla  porta  »,  allusione  ai  gendarmi,  che 
erano  vestiti  con  pennacchi  presso  a  poco  come  i  cacciai 
tori,  allora  di  moda  in  certe  case  patrizie. 

Le  allusioni  satiriche  del  Cannelli  erano  quasi  sempre 
rivolte  a  Leopoldo  li,  granduca  di  Toscana. 

Una  sera  diceva  sulla  scena  «  C’è  troppi  Stenterelli  in 
Firenze!  siamo  tre:  Piazza  Vecchia ,  primo;  Leopoldo , 
secondo  :  e  Borgognissanti  terzo.  » 

Un’altra  volta  fìngeva  di  avere  un  servitore  chiamato 
Leopoldo  al  quale  diceva:  «  Poldino  portiti  bene,  l’altra  volta 
si  fece  per  chiasso,  ma  qm  sta  volta  se  ti  mando  via  un 
ti  ripiglio  più  »:  allorché  si  minacciava  di  abolire  lo  Sta¬ 
tuto,  allo  stesso  servitore  ripeteva  :  «  Poldino  apri  le  Ca¬ 
mere,  se  no  ti  finisce  male  !  »  E  quando  si  alludeva  a 


Roma  un  tale  domandava  a  Stenterello  —  Dove  vai  ?  — 
Vò  a  Roma;  ma  ho  una  gran  paura!  —  Perchè?  —  E’ 
minaccia  il  temporale  ! 

Una  sera  entrando  in  iscena  e  visto  una  quantità  di 
ufficiali  austriaci,  che,  come  si  sa,  portano  le  stelle  al 
colletto  come  distintivo  di  grado:  «  Che  stellato  !  esclama, 
ma  se  si  rannuvola  !  ?  » 

Anche  Bologna  ebbe  il  suo  Stenterello,  ma  assai  dif¬ 
ferente  da  quello  fiorentino.  Vestiva  una  livrea,  e  rappre¬ 
sentava  le  parti  di  servo  poltrone,  infingardo  e  idiota. 
Questa  maschera  più  non  esiste,  nè  ebbe  lunga  vita. 


Le  maschere  oggi  giorno  sulla  scena  non  godono  più 
il  prestigio  di  una  volta  :  alcune  sono  scomparse  :  altre 
hanno  preso  stabile  dimora  sul  castello  dei  burattini  ;  po¬ 
chissime  sono  quelle  che  tengono  sempre  desta  l’attenzione. 
Nei  pubblici  ritrovi  e  nelle  vie  poi  sono  quasi  scadute 
nell’uso.  E  la  ragione  si  è,  non  già  perchè  gli  uomin 
sieno  nemici  del  riso  e  sia  bandito  il  buon  umore  a  causa 
della  politica,  che  signoreggia  1’  anima,  ma  solo  perchè 
sono  mutati  i  tempi. 

In  periodi  di  servitù  le  maschere  raggiunsero  il  loro 
apogeo  :  molte  di  queste  sorsero,  altre  rivissero  nel  movi¬ 
mento  reazionario  dei  popoli.  Sulla  scena  più  che  il  sol¬ 
lazzo  ebbero  di  mira  l’interpretazione  dei  sentimenti  na¬ 
zionali  ;  e  il  popolo,  che  non  trovava  altro  sfogo  per  espri¬ 
mersi,  riconosceva  sotto  la  spoglia  del  bullone  il  suo  tribuno 
e  ol  acclamava  col  più  vivo  entusiasmo. 

In  tempi  di  libertà,  ove  impunemente  si  può  censurare 
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l’opera  del  governo,  violentemente  attaccare,  e  mettere  in 
ischerno  personaggi  e  pubblici  funzionari,  ove  la  stampa 
ha  il  suo  legittimo  e  libero  sfogo,  è  naturale  che  il  pre¬ 
stigio  della  Maschera  doveva  di  gran  lunga  diminuire, 
divenendo  solo  l’esclusivo  sollazzo  del  popolo  e  dei  ragazzi. 

Dove  la  Maschera  sembra  conservi  il  suo  carattere 
antico  è  nei  veglioni  in  cui  la  danza,  la  musica  e  gli 
spettacoli  producono  quello  stesso  sfolgorante  disordine, 
ch’ebbe  luogo  nelle  vie  e  nelle  piazze.  Ma  anche  queste 
ultime  sembianze  del  vecchio  carnevale  si  vanno  pur  di¬ 
leguando,  ed  i  recenti  veglioni  e  carnevali  ne  sono  la 
prova  più  convincente. 

La  Maschera  si  soffre  appena  sul  volto  della  donna, 
ed  è  ridicola  sul  volto  dell’uomo. 

In  altri  tempi  fu  ministra  d’amore  coprendo  col  mi¬ 
stero  il  vincolo  di  due  cuori  amanti,  i  loro  sospiri  e  la 
soddisfazione  dei  loro  desideri  :  deluse  i  rivali,  ingannò  la 
vigilanza  dei  parenti  e  la  gelosia  dei  mariti. 

Nella  decadenza  di  Venezia  accrebbe  la  mollezza  dei 
costumi,  quando  il  Carnevale  e  la  fiera  dell’Annunziata 
riconducevano  coll’uso  di  mascherarsi  gli  amorosi  intrighi, 
i  domestici  drammi,  le  avventure,  le  arcane  azioni,  i  pia¬ 
cevoli  avvenimenti.  Oh  tristi  tempi,  che  v’era  d’uopo  di 
tanta  ipocrisia  fatta  necessaria  dal  difficile  consorzio  delle 
lamiglh,  dal  a  mala  educazione  delle  donne,  dalla  sospet¬ 
tosa  vigilanza  con  cui  erano  guardate,  dalla  permalosa 
autorità  dei  padri  sopra  i  figli,  dalla  selvatichezza  di  do¬ 
mestiche  usanze  !  E  sotto  la  maschera  si  sbrigliava  il 
cuore  mal  contenuto  nelle  sue  brame,  che,  nella  compres¬ 
sione  a  cui  soggiacquero,  divennero  più  acute  e  più  possenti. 

Ma  oggi  a  che  serve  la  Maschera  ?  É  necessario  che 
un  uomo  ed  una  donna  si  nascondano  per  favellarsi 
quando  non  v’ha  nessuno  impedimento  a  ciò,  poiché  facile 
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è  l'accesso  delle  famiglie,  aperte  ad  ogni  persona  civile  le 
conversazioni  ?  La  donna  quando  vuole  si  affaccia  al  bal¬ 
cone,  riceve  le  visite,  esce  sola  o  accompagnata  a  passeg¬ 
giare,  sceglie  le  vie  che  più  le  aggradano,  frequenti  di 
popolo  o  deserte.  Ammette  le  persone  che  le  sono  gradite 
all  i  mensa,  nelle  sue  sale,  nel  suo  palchetto  al  teatro. 

E  in  tutte  queste  libere  occasioni  nascono  gli  affetti, 
si  sviluppano  i  più  segreti  sentimenti  di  stima,  di  amicizia, 
di  amore  ;  se  ne  formano  soavi  legami  e  così  nasce  il  con¬ 
tento  reciproco  nei  piaceri,  e  la  consolazione  nei  dolori. 

E  quando  il  carnevale  si  può  godere  in  tal  modo,  non 
avvi  più  incantesimo  nel  comunicarsi  a  viso  scoperto  le 
idee  ed  i  sentimenti,  che  far  dei  garbugli  e  delle  fanciul¬ 
laggini  colla  maschera  ?  Lo  spettacolo  più  bello  per  l’uomo 
è  l’umana  tisionomia  in  cui  si  dipingono  le  impressioni 
dell’anima  :  ivi  scambievolmente  s’indaghino  due  persone 
che  vogliono  conoscersi,  perchè  il  volto  è  talvolta  una 
maschera  anch’esso  e  peggior  d’ogni  maschera,  se  esprime 
il  contrario  di  quel  che  si  cela  internamente. 

Ripetiamo  pure  col  Giusti  : 

«  Viva  le  maschere  d’ogni  paese  »; 

ma  restino  queste  sulla  scena  a  rappresentarci  la  tradi¬ 
zione  gloriosa  e  non  interrotta  del  nostro  teatro  comico  : 
8  fino  a  che  il  genio  d’un  artista  saprà  riprodurci  fedel¬ 
mente  dei  tipi  cogniti,  o  la  sua  mente  creatrice  saprà  pre¬ 
sentarcene  dei  nuovi,  saremo  sempre  lieti  di  porgergli  il 
più  sincero  plauso. 


